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Essa pesquisa teve como tema de investigação a musealização da arte contemporânea 
buscando compreender como se constituíram os Museus de Arte Contemporânea (MACs) no 
Brasil e qual a situação atual dessas instituições, quais os processos museológicos e 
museográficos que têm sido empregados para a preservação, pesquisa e comunicação das 
obras de arte de natureza efêmera, transitória e precária (performances e instalações) e 
como os MACs brasileiros têm enfrentado e se ajustado para musealizar essas linguagens. O 
objetivo do estudo foi discutir as questões conceituais e procedimentais envolvidas, 
observando a realidade dos MACs brasileiros e sua atuação. A metodologia empregada foi a 
análise bibliográfica do referencial teórico e o levantamento de dados quantitativos e 
qualitativos em visitas técnicas aos MACs, com observação das rotinas e espaços e o 
preenchimento de questionários, também foi feito um exame mais detalhado da 
musealização das performances e instalações que ingressaram na coleção do MAC PR, em 
2004, fruto da residência artística Faxinal das Artes, que ocorreu, em 2002, por meio do 
levantamento de informações com os artistas e gestores, o exame das obras e dos 
documentos e publicações disponíveis no museu. A estrutura da tese ficou dividida em três 
capítulos. O primeiro deles apresenta brevemente o percurso histórico dos MACs brasileiros 
e um panorama atual dessas instituições, o segundo capítulo é uma discussão teórica sobre 
a musealização da arte contemporânea, destacando a questão da documentação como 
instrumento para a salvaguarda e extroversão das performances e instalações e o terceiro e 
último capítulo se dedica a apresentar a experiência do MAC PR na musealização das 
performances e instalações produzidas na residência artística Faxinal das Artes. 
 
Palavras-chave: Arte Contemporânea; MACs; Musealização; Documentação; Performances; 




















This research had as its research theme the Musealization of contemporary art seeking to 
understand how the museums of contemporary art (MACs) were constituted in Brazil and 
what the current situation of these institutions, which the museological processes and 
museographic that have been employed for the preservation, research and communication 
of works of Art of ephemeral, transient and precarious (performances and installation art) 
and how the Brazilian MACs have faced and adjusted to musealize these languages. The aim 
of this study was to discuss the conceptual and procedural issues involved, observing the 
reality of Brazilian MACs and their atuation. The methodology used was the bibliographic 
analysis of the theoretical framework and the survey of quantitative and qualitative data on 
technical visits to MACs, with observation of routines and spaces and the completion of 
questionnaires, it was also made a more detailed examination of the musealization of 
performances and installation art that entered the collection of the MAC PR (Contemporary 
Museum of Art in Paraná state), in 2004, fruit of the artistic residence Faxinal of the Arts, 
which occurred in 2002, through interviews with artists and managers, the examination of 
works and documents and publications available at the museum. The structure of the thesis 
was divided into three chapters. The first of these presents briefly the historical trajectory of 
Brazilian MACs and a current panorama of these institutions, the second chapter is a 
theoretical discussion about the musealization of contemporary art, highlighting the issue of 
documentation as an instrument for the safeguarding and extroversion of intangible, 
ephemeral, transient and precarious proposals and the third and final chapter is dedicated 
to presenting the experience of the MAC PR in the musealization of performances and 
installation art produced in the artistic residence Faxinal of the Arts. 
 
Keywords: Contemporary Art; MACs; Musealization; Documentation; Performances; 














LISTA DE ABREVIATURAS 
 
AAMAC - Associação dos Amigos do MAC USP  
AIBA - Academia Imperial de Belas Artes  
APAC - Associação Pinacoteca Arte e Cultura  
CCSP - Centro Cultural São Paulo 
CEDOC - Centro de Documentação da Pinacoteca de SP 
CIAM - Congresso Internacional de Arquitetura Moderna  
CNMR - Campanha Nacional de Museus Regionais  
CONDEPHAAT - Conselho de Defesa do Patrimônio Histórico, Artístico, Arqueológico e 
Turístico do Estado de São Paulo 
CUCA - Centro Universitário de Cultura e Arte, Feira de Santana  
DOPS - Departamento de Ordem Política e Social 
ENBA - Escola Nacional de Belas Artes  
FESP - Escola de Sociologia e Política de São Paulo  
FUNARTE - Fundação Nacional de Artes  
GAM – Revista Galeria de Arte Moderna 
IACC - Instituto de Arte e Cultura do Ceará 
ICOM-CC - Comitê de Conservação do Conselho Internacional de Museus  
IBRAM - Instituto Brasileiro de Museus  
IDART - Departamento de Informação e Documentação Artísticas 
IEAV - Instituto Estadual de Artes Visuais, Rio Grande do Sul 
IPHAN – Instituto do Patrimônio Artístico e Histórico Nacional 
JAC - Jovem Arte Contemporânea, MAC USP 
JDN - Jovem Desenho Nacional, MAC USP 
JGN - Jovem Gravura Nacional, MAC USP  
LACICOR - Laboratório de Ciências da Conservação da UFMG   
LDB - Lei de Diretrizes e Bases da Educação  
MAB – Museu de Arte da Bahia 
MAC Americana – Museu de Arte Contemporânea de Americana, SP 





MAC CE – Museu de Arte Contemporânea Dragão do Mar, em Fortaleza, Ceará 
MAC Feira – Museu de Arte Contemporânea de Feira de Santana, BA 
MAC GO – Museu de Arte Contemporânea Goiânia, GO 
MAC Jataí – Museu de Arte Contemporânea de Jataí, GO 
MAC Niterói – Museu de Arte Contemporânea de Niterói, RJ 
MAC PE – Museu de Arte Contemporânea de Pernambuco, em Olinda 
MAC PR – Museu de Arte Contemporânea do Paraná, em Curitiba 
MAC RS – Museu de Arte Contemporânea do Rio Grande do Sul, em Porto Alegre 
MAC USP – Museu de Arte contemporânea da Universidade de São Paulo 
MACC – Museu de Arte Contemporânea José Pancetti, Campinas, SP 
MAMAM – Museu de Arte Moderna Aloísio Magalhães 
MAM Bahia – Museu de Arte Moderna da Bahia 
MAM Resende – Museu de Arte Moderna de Resende, Rio de Janeiro 
MAM RJ – Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro 
MAM SP – Museu de Arte Moderna de São Paulo 
MAP - Museu de Arte da Pampulha, Belo Horizonte 
MAR – Museu de Arte do Rio de Janeiro 
MARCO – Museu de Arte Contemporânea de Mato Grosso do Sul, em Campo Grande 
MARGS – Museu de Arte do Rio Grande do Sul 
MASP – Museu de Arte de São Paulo 
MEC - Ministério da Educação e Cultura 
MNBA – Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro 
MoMA – Museu de Arte Moderna de Nova York 
MON - Museu Oscar Niemeyer  
MUBA – Museu de Belas Artes de São Paulo 
MuMA – Museu Metropolitano de Arte de Curitiba 
PROAC - Programa de Ação Cultural do estado de São Paulo  
PRODIARTE - Programa de Desenvolvimento Integrado de Arte-Educação  
RENIM - Rede Nacional de Identificação de Museus  
SACC - Salão de Arte Contemporânea  





SFMOMA – San Francisco Museum of Modern Art 
UEFS - Universidade Estadual de Feira de Santana 
UFC – Universidade Federal do Ceará 
UFMG – Universidade Federal de Minas Gerais 
UFPEL – Universidade Federal de Pelotas 
UFRJ – Universidade Federal do Rio de Janeiro 
UQÀM - Escola de Artes Visuais e de Mídia na Universidade de Quebec 




























LISTA DE FIGURAS E TABELAS 
FIGURA 1 Nova sede do MAC USP desde 2012.  
Fonte: https://goo.gl/M52BwM  Acesso em 10 jul. 2017. 
38 
FIGURA 2 Exposição do 5º andar do MAC USP - Século XXI: a Era dos Artistas. 
Foto: Janaina Xavier, 2017. 
39 
FIGURA 3 Casarão histórico que abriga o MAC PE.  
Fonte: https://goo.gl/KXGdjC  Acesso em 06 jul. 2017. 
43 
FIGURA 4 Exposição do Acervo no MAC PE, 2015.  
Fonte: https://goo.gl/Mr1QnP  Acesso em 06 jul. 2017. 
43 
FIGURA 5 Vista da fachada do prédio do MACC. 
Foto: Janaina Xavier, 2015. 
45 
FIGURA 6 Vista de uma das salas de exposição do MACC. 
Foto: Janaina Xavier, 2015. 
45 
FIGURA 7 Cartaz de divulgação de Fiesta en Oh Linda, 1973, MAC PE. 
Fonte: CÓRDULA, 2013, p. 184. 
48 
FIGURA 8 Vista do prédio do MAC PR. 
Fonte: https://goo.gl/GWvY51 Acesso em 10 jul. 2017. 
51 
FIGURA 9 Sala de exposição com mostra do acervo do MAC PR. 
Foto: Janaina Xavier, 2016. 
51 
FIGURA 10 Vista do prédio do Centro de Cultura que abriga o MAC Americana. 
Foto: Janaina Xavier, 2015. 
58 
FIGURA 11 Sala de exposições do MAC Americana interditada desde 2015. 
Mostra de cartazes do MIS de Campinas. Foto: Janaina Xavier, 2015. 
58 
FIGURA 12 Prédio do Fórum que está sendo recuperado para abrigar a 
Pinacoteca e o MAC Botucatu. Foto: Janaina Xavier, 2017. 
61 
FIGURA 13 Galeria Fórum das Artes onde são realizadas as exposições 
temporárias do MAC Botucatu. Foto: Janaina Xavier, 2017. 
62 
FIGURA 14 Centro Cultural Oscar Niemeyer. O MAC GO é o prédio circular. 
Fonte: https://goo.gl/yy9Kf4 Acesso em 07 jul. 2017. 
64 
FIGURA 15 Exposição do acervo em uma das galerias do MAC GO. Fonte: 
https://goo.gl/FdREKs  Acesso em 07 jul. 2017. 
65 
FIGURA 16 Prédio do MARCO, MS. 
Fonte: https://goo.gl/NDRZ9k Acesso em 07 jul. 2017. 
69 
FIGURA 17 Galeria do MARCO com a exposição Desconstruções e Articulações 
do artista paulista Marcos Amaro (2017). Foto: Janaina Xavier, 2017. 
70 
FIGURA 18 Casa de Cultura Mário Quintana que abriga o MAC RS. Fonte: 
https://goo.gl/5JB5Zj  Acesso em 06 jul. 2017. 
71 
FIGURA 19 Galeria do MAC RS com a exposição coletiva Transmigrações 2 
(2016). Fonte: https://goo.gl/To3B29  Acesso em 06 julho 2018. 
71 
FIGURA 20 MAC Niterói. Foto: Janaina Xavier, 2016. 73 
FIGURA 21 Exposição do acervo no MAC Niterói. Foto: Janaina Xavier, 2016. 74 
FIGURA 22 Edifício do MAC Jataí. Fonte: https://goo.gl/g74HTy  Acesso em 05 
de julho 2018. 
75 
FIGURA 23 Sala de Exposições do MAC Jataí - 10º Salão de Jataí em 2011. Fonte: 
https://goo.gl/8nSbg1  Acesso em 06 jul. 2017. 
76 







FIGURA 25 Exposição do Acervo no MAC Feira. Foto: Janaina Xavier, 2018. 79 
FIGURA 26 Instalações do MAC CE. Fonte: https://goo.gl/xXMqAT   Acesso em 
08 jul. 2017. 
80 
FIGURA 27 Exposição do fotógrafo Chico Albuquerque no MAC CE, 2017. Foto: 
Janaina Xavier, 2017. 
81 
FIGURA 28 O Grande Vidro, Marcel Duchamp, 1923. Fonte: 
http://www.acervosvirtuais.com.br/ Acesso em 19 dez. 2017. 
115 
FIGURA 29 A Caixa Verde, Marcel Duchamp, 1934, anotações sobre O Grande 
Vidro.  Fonte: http://iconica.com.br Acesso em 19 dez. 2017. 
115 
FIGURA 30 Arquivo para uma obra acontecimento: projeto de ativação da 
memória corporal de uma trajetória artística e seu contexto, Suely 
Rolnik, 2011. Fonte: https://bit.ly/2OS22EO Acesso em 17 jul. 2018. 
125 
FIGURA 31 Leap into the Void, Yves Klein, 1960. Fonte: 
https://www.tate.org.uk/ Acesso em 17 dez. 2018. 
138 
FIGURA 32 Comunhão I, II e III, Rodrigo Batista Braga, 2006. Fonte: MAC PR, 
2009 
140 
FIGURA 33 Aqui estão as minhas asas, Victor de La Roque, 2012. Fonte: FIDÉLIS, 
2012.  
140 
FIGURA 34 Catálogo, Francisco Copello, 1974. Fonte: 
http://www.mac.usp.br/mac/expos/2015/vizinhos/galery.html  
140 
FIGURA 35 Shoot, Chis Burden, 1971. Fonte: http://www.theartstory.org/ 
Acesso em 17 dez. 2018. 
142 
FIGURA 36 Following Piece, Vito Acconci, 1969. Fonte: https://www.moma.org/ 
Acesso em 19 dez. 2018. 
144 
FIGURA 37 Parte dos Trajes originais do New Look de Verão, Flávio de Carvalho, 




Registros da performance New Look de Verão, Flávio de Carvalho, 1956. 
Fonte: Folha UOL, 30 de março de 2010. Disponível em: 
www1.folha.uol.com.br/ 
147 
FIGURA 40 Retrospectiva de Hermann Nitsch na Galeria CIA, Hong Kong, 2014. 
Imagem cortesia da CIA Gallery e Hermann Nitsch. Fonte: 
https://hyperallergic.com/ Acesso em 25 dez. 2017. 
148 
FIGURA 41 Exposição Terra Comunal, Marina Abramovic, SESC Pompéia, SP, 
maio 2015. Televisores apresentando as performances de 
Abramovic em ordem cronológica. Fonte: 
https://agoraalternativa.wordpress.com Acesso em 7 dez. 2017. 
151 
FIGURA 42 Exposição Terra Comunal, Marina Abramovic, SESC Pompéia, SP, 
maio 2015. Projeções e objetos utilizados na performance  The artist 
is present, 2010, no MoMA. Fonte: 
https://esteticartvfaap.files.wordpress.com/ Acesso em 27 dez. 
2017. 
151 
FIGURA 43 Rat Piece, Kim Jones, 1976. Performance na Cal State, Los Angeles. 
Imagem cortesia do artista. Fonte: https://eastofborneo.org/ Acesso 
em 25 dez. 2017. 
152 
FIGURA 44 Marina Abramovic reperformando Lebre Morta, de Joseph Beuys, 
2005. Fonte: MATESCO, 2012, p. 117. 
154 
FIGURA 45 Meat Joy, Carolee Schneemann, 1964/2002. Reapresentação da 
Performance na exposição A Short History of Performance, na 






Manuel Vason. Disponível em: https://eastofborneo.org Acesso em 
25 dez. 2017.  
FIGURA 46 Vista da instalação The Erl King, de Grahame Weinbren e Roberta 
Friedman, 1982-1985 apresentada em 2004 na exposição Seeing 
Double: Emulation in Theory and Practice, no Museu Guggenheim 
em Nova York. Fonte: http://magazine.art21.org/ Acesso em 02 jan. 
2017. 
165 
FIGURA 47 Albero di Terra, Giuseppe Penone, 1947. Fonte: BEERKENS; 
WEERDENBURG, 2011. 
166 
FIGURA 48 Zoo Geométrico, Claudio Parmiggiani, 1947. Fonte: BEERKENS; 
WEERDENBURG, 2011. 
167 
FIGURA 49 Strassenbahnhaltestelle, Joseph Beuys, 1976, na Bienal de Veneza. 
Fonte: www.ligotti.net/ Acesso em 12 jul. 2019. 
168 
FIGURA 50 Strassenbahnhaltestelle, Joseph Beuys, 1976, no Kröller-Müller. 
Fonte: www.tate.org.uk Acesso em 12 jul. 2019. 
168 
FIGURA 51 Still life, Koji Kamoji, 2003. Fonte: JADZINSKA, 2011. 170 
FIGURA 52 Concrete Poetry, Stanisław Dróżdż, 2002. Fonte: JADZINSKA, 2011. 171 
FIGURA 53 Une table qui aiguiser votre appétit – le poids poli, Francisco Tropa, 
2003. Fonte: 
http://icingonthecakesupercalifragilisticexp.blogspot.com Acesso 
em 27 dez. 2018  
172 
FIGURA 54 Berço Esplêndido, Carlos Vergara, 1967. Exposição Petite Galerie, RJ. 
Fonte: https://www.cvergara.com.br Disponível em 20 dez. 2018 
173 
FIGURA 55 Berço Esplêndido, Carlos Vergara, 2018. Exposição Instituto Tomie 
Ohtake, SP. Foto: Janaina Xavier, 2018. 
173 
FIGURA 56 Coral de Árvores, Divino Sobral, 2002. Fonte: Divino Sobral, 2002. 
Disponível em: http://divinosobral.blogspot.com.br  
182 
FIGURA 57 Ficha de catalogação das obras de Faxinal, 2004. Fonte: Setor de 
Acervo MAC PR. Foto: Janaina Xavier, 2019. 
189 
FIGURA 58 Ficha de catalogação das obras de Faxinal, 2004. Fonte: Setor de 
Acervo MAC PR. Foto: Janaina Xavier, 2019. 
190 
FIGURA 59 Ficha de movimentação de obras. Fonte: Setor de Acervo MAC PR. 
Foto: Janaina Xavier, 2019. 
190 
FIGURA 60 Ficha de catalogação Sistema Pergamum. Fonte: 
http://www.memoria.pr.gov.br/biblioteca/index.php Acesso em 01 
jul. 2019. 
191 
FIGURA 61 Cena Performance Alaranjado via: a fonte, de Paulo de Araújo Meira 
Júnior, 2002. Fonte: MAC PR. 
194 
FIGURA 62 Cena Performance Conversão diástole, Marga Regina Puntel, 2002. 
Fonte: Acervo da artista. 
196 
FIGURA 63 Cena Performance Da série corpo avesso, de Laura Steff Miranda 
Dunin, 2002. Fonte: Setor Acervo MAC PR, 2002. 
198 
FIGURA 64 Anel e frase da ação Só é seu aquilo que você dá, Tânia Bloomfield, 
2002. Fonte: Setor de Pesquisa e Documentação MAC PR, 2002. 
199 
FIGURA 65 Impressos da ação Só é seu aquilo que você dá, Tânia Bloomfield, 
2002. Fonte: Setor de Acervo MAC PR. Foto: Janaina Xavier, 2019. 
199 
FIGURA 66 Obra Só é seu aquilo que você dá, de Tânia Bittencourt Bloomfield, 







FIGURA 67 Nem tudo ao céu, nem tudo a terra, de Deise Cristina Marin, 2002. 




Nem tudo ao céu, nem tudo a terra, Deise Marin, 2002. Fonte: Setor 
de Acervo MAC PR. Foto: Janaina Xavier, 2019. 
203 
FIGURA 70 Detalhe da exposição A fotografia no acervo do MAC PR (2015), 
onde vemos o registro fotográfico do trabalho Nem tudo ao céu, 
nem tudo a terra, de Deise Cristina Marin. Fonte: 
http://www.mac.pr.gov.br Acesso em 10 jan. 2019. 
204 
FIGURA 71 Eu não sou esse corpo, Deise Marin, 2002. Objeto feito pela artista 
com os dedos produzidos em Faxinal. Fonte: Catálogo da Exposição 
Tânia Bloomfield e Deise Marin, 2003, MuNA. 
204 
FIGURA 72 Cenas do vídeo produzido pela SEEC onde aparecem diferentes 
performances, 2002. Fonte:  SEEC- Faxinal das Artes. 
206 
FIGURA 73 Registros da intervenção A Casa Cospe, José Bechara, 2002. Fonte: 
José Gomercindo. Disponível em: Setor de Pesquisa e 
Documentação MAC PR, 2002. 
209 
FIGURA 74 A Casa, José Bechara, 2002. Fotos no Acervo do MAC PR. Fonte: 
MAC PR, 2009. 
210 
FIGURA 75 Desenho Flutuante, Gleyce Cruz, 2002. Fonte: CRUZ, 2012, p. 98. 212 
FIGURA 76 Projeto B.O., Rogério Zanetti Ghomes, 2002. Corte dos corpos. 
Fonte: Setor de Pesquisa e Documentação MAC PR. 
214 
FIGURA 77 Projeto B.O., Rogério Zanetti Ghomes, 2002. Fonte: GOMES, 2016, 
p. 228. 
215 
FIGURA 78 Projeto B.O., Rogério Zanetti Ghomes, 2002. Instalação na exposição 
O Espaço Inventado: Instalações acervo MAC-PR, 2006. Fonte: Setor 
de Pesquisa e Documentação MAC PR, 2002. 
216 
FIGURA 79 Desmontagem da obra Projeto B.O., de Rogério Zanetti Ghomes, 
2002, após a exposição Proposições Sobre o Futuro, MAC PR, 2012. 
Fonte: Setor de Pesquisa e Documentação MAC PR. Foto: Janaina 
Xavier, 2019. 
216 
FIGURA 80 Montagem da obra Projeto B.O., de Rogério Zanetti Ghomes, 2002, 
na exposição A fotografia no acervo do MAC PR, 2015. Fonte: Setor 
de Pesquisa e Documentação MAC PR. Foto: Janaina Xavier, 2019. 
217 
FIGURA 81 Sem título, Fernando Otávio Fuentes Lindote, 2002. Fonte: Setor de 
Pesquisa e Documentação MAC PR, 2009. 
218 
FIGURA 82 Almoço na relva, Luiz Hermano Façanha Farias, 2002. Fonte: Sistema 
Pergamum, MAC PR. 
220 
FIGURA 83 Almoço na relva, Luiz Hermano Façanha Farias, 2002, exibida na 
exposição Cor Cordis, no MAC PR, em 2013. Fonte: Catálogo da 
Exposição, 2013. 
221 
FIGURA 84 Da série Não Ideia, Marta Neves, 2002. Fonte: 
https://martaneves.wordpress.com/nao-ideias/ 
222 
FIGURA 85 Titãs, Mainês Olivetti, 2002. Fonte: Setor de Acervo MAC PR, 2006. 223 
FIGURA 86 Cilindro quadrado, Renata Pedrosa Romeiro, 2002. Fonte: 
ROMEIRO, 2003, p. 82. Fonte: ROMEIRO, 2003, p. 82.  
225 





Faxinal das Artes, 2002. Fonte: Setor de Pesquisa e Documentação 
MAC PR. 
FIGURA 88 Sem título, de Paulo Pereira, 2002. Fonte: Acervo do artista. 227 
FIGURA 89 Performance de Cristiano Assunção Rennó em Faxinal, 2002. Fonte: 
Setor de Pesquisa e Documentação MAC PR, 2009. Foto: José 
Gomercindo. 
229 
FIGURA 90 Sem título, de Cristiano Assunção Rennó, 2002, na exposição Faxinal 
das Artes 2002. Fonte: Setor de Acervo MAC PR, 2009. 
229 
FIGURA 91 Camas, Cristiano Assunção Rennó, 2002. Detalhe de uma das fotos 
que mostra os travesseiros de Faxinal das Artes que foram 
recolhidos pelo MAC PR. Fonte: Catálogo do Salão Arte Pará, 2005, 
p. 104. Disponível em: 
http://www.frmaiorana.org.br/2005/Arte_Para_2005_24ED.pdf 
230 
FIGURA 92 Termine sua obra com uma obra prima, Ana Perera González, 2002. 
Fonte: Sistema Pergamum, MAC PR. 
231 
FIGURA 93 Trabalho de Leila Pugnaloni, Faxinal das Artes, 2002. Fonte: Setor de 
Pesquisa e Documentação MAC PR, 2002. 
233 
 
TABELA 1 Museus de Arte Contemporânea no Brasil 34 
TABELA 2 Tipologia do Acervo nos MACs. Fonte: Dados compilados pela autora 
junto aos MACs, 2018. 
93 
TABELA 3 Cadeia Operatória Museológica. Fonte: Elaborado pela autora, 2018. 107 
TABELA 4 Formato das performances e sua documentação. Fonte: Elaborado 
pela autora, 2018. 
156 
TABELA 5 Acervo de Faxinal das Artes no Acervo do MAC PR. Fonte: MAC PR, 
2009. 
180 
TABELA 6 Performances realizadas em Faxinal das Artes, 2002, no acervo do 
MAC PR. Fonte: Sistema Pergamum, SEEC PR. 
193 
TABELA 7 Instalações produzidas em Faxinal das Artes, 2002, no acervo do 


















CAPÍTULO 1 – OS MUSEUS DE ARTE CONTEMPORÂNEA NO BRASIL (MACs).......................................24 
1.1. Percursos históricos dos MACs brasileiros ..............................................................................32 
1.2. Coletar, conservar e exibir: o panorama atual dos MACs ........................................................82 
CAPÍTULO 2 – QUESTÕES CONTEMPORÂNEAS NA MUSEALIZAÇÃO DA ARTE CONTEMPORÂNEA .......98 
2.1. A documentação museológica da arte contemporânea ........................................................107 
2.2. A documentação na musealização de performances, foto e vídeo performances...................131 
2.3. A documentação na musealização de instalações .................................................................157 
CAPÍTULO 3 – A MUSEALIZAÇÃO DAS PERFORMANCES E INSTALAÇÕES DE FAXINAL DAS ARTES NO 
MUSEU DE ARTE CONTEMPORÂNEA DO PARANÁ (MAC PR) ............................................................178 
3.1. A residência artística em Faxinal das Artes ............................................................................178 
3.2. As performances de Faxinal das Artes no MAC PR .................................................................192 
3.3. As instalações de Faxinal das Artes no MAC PR .....................................................................206 
CONSIDERAÇÕES FINAIS ..................................................................................................................237 




















 Ao concluir minha licenciatura em Artes Visuais, em 2004, direcionei minha formação 
de pós-graduação para a área do patrimônio e da museologia1. Nessa trajetória, investiguei 
diferentes teorias e métodos de como preservar, pesquisar e comunicar bens históricos e 
artísticos, no entanto, pouco me deparei com discussões relacionadas à arte 
contemporânea. Ao visitar museus, galerias e bienais onde essas obras estavam expostas eu 
ficava me questionando sobre os processos museológicos e museográficos envolvidos em 
tais objetos, principalmente aqueles de natureza efêmera, transitória e precária.  
 Profissionalmente, como professora de Estética e História da Arte, no ensino 
superior, sempre fui questionada pelos alunos sobre a arte contemporânea, seus 
significados, valores e relevância. Confesso que esse estranhamento dos alunos me instigava 
a pensar estratégias de tornar essa produção mais acessível e apreciada e essa foi a 
motivação necessária para averiguar a atuação dos museus de arte contemporânea 
brasileiros como um dos equipamentos culturais dedicados à extroversão desses trabalhos.  
Como museóloga, também tenho acompanhado o recente desenvolvimento do setor 
no país nas últimas décadas, com a implantação de políticas e mecanismos de regulação e 
controle, a estruturação do campo de conhecimento e a profissionalização dos museólogos. 
Esse movimento, que na América Latina tem na Mesa Redonda de Santiago (1972) como 
marco de profundas transformações no entendimento do papel dos museus como agentes 
de inclusão cultural, de afirmação, de identidade e de reconhecimento da diversidade, tem 
avançado no direcionamento dessas instituições através da chamada museologia social, que 
defende que os museus estão a serviço da sociedade, incentivando, por meio de seus 
acervos, à formação da consciência das comunidades e, para isso, ele deve valer-se de 
criativas abordagens a fim de estabelecer e potencializar suas ações.  
                                                             
1
 Cursei a especialização em Patrimônio Cultural e Conservação de Artefatos (UFPEL), o mestrado em Memória 





 Partindo dessa compreensão de que os museus, quando bem estruturados, podem 
trazer uma significativa contribuição para a cultura e a educação do país, e de meu interesse 
pela arte contemporânea, procurei localizar os Museus de Arte Contemporânea (MACs) no 
Brasil, identificando treze instituições. Diante dessa perspectiva, surgiu a problemática que 
norteou esta investigação: Como se constituíram os Museus de Arte Contemporânea (MACs) 
no Brasil e qual a situação atual dessas instituições? Quais os processos museológicos e 
museográficos que têm sido empregados para a musealização das obras de arte 
contemporâneas, em especial as de natureza efêmera, transitória e precária (performances e 
instalações)? Como os MACs brasileiros têm enfrentado e se ajustado a musealização dessas 
linguagens? 
Como objetivo geral, este estudo buscou discutir questões conceituais e 
procedimentais envolvidas na musealização de obras de arte contemporâneas efêmeras, 
transitórias e precárias (performances, instalações), observando a realidade dos MACs 
brasileiros e como eles têm atuado na preservação, pesquisa e comunicação desse 
patrimônio artístico. E como objetivos específicos, procurou-se conhecer as origens e ter 
uma visão geral da realidade dos MACs brasileiros; analisar propostas teórico-práticas e 
experiências recentes sobre a musealização da arte contemporânea; examinar como os 
MACs brasileiros têm absorvido essa produção e enfrentado esse desafio e, finalmente, 
contribuir para o entendimento do cenário museológico da arte contemporânea brasileira, 
abrindo espaço para mudanças que possam ser necessárias ou a afirmação de conceitos, 
estratégias e ações. 
O esforço nessa direção se justifica ao verificarmos que existe pouca produção 
científica nesse sentido. Em levantamentos feitos em bancos de teses identificou-se apenas 
seis trabalhos específicos sobre a musealização da arte contemporânea brasileira e os MACs. 
Temos em Oliveira (2009) a tese Memória e Arte: a (in)visibilidade dos acervos de museus de 
arte contemporânea brasileiros, defendida pelo Programa de Pós-graduação em História da 
Universidade de Brasília, que discutiu a representação das coleções nos museus de arte 
brasileiros fundados entre 1965 e 1995, a partir das narrativas sobre seus salões, exposições 
emblemáticas e artistas-modelos, incluindo os MACs de Campinas, Goiás, Paraná, 
Pernambuco, Mato Grosso do Sul e Rio Grande do Sul. Em Tuttoilmondo (2010) a tese 





pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da USP, avalia os processos curatoriais de 
aquisição de acervos pelos museus de arte contemporânea brasileiros, em especial o MAC 
USP, nos anos de 1990 a 2000.  A pesquisadora Motta (2010) defende, também pela 
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da USP, a tese Museu e cidade: o impasse dos MAC’s, 
abordando as transformações urbanas e a presença dos museus de arte contemporânea, 
analisando o entorno, as redes urbanas e culturais e a gestão dos museus e do patrimônio. 
Sehn (2010) redigiu a tese A preservação de instalações de arte com ênfase no contexto 
brasileiro: discussões teóricas e metodológicas, analisando cinco trabalhos artísticos da 
década de 1980, mas que pertencem aos acervos dos artistas e não se encontram 
musealizados. Na tese de Farinha (2012), Gestão de museus de arte: coleção e mediação, 
pelo programa de Artes Visuais da Escola de Comunicação e Artes da USP, investiga-se os 
procedimentos adotados pelos museus para constituição de acervos contemporâneos, 
dedicando-se ao estudo das coleções em comodato por determinação judicial. Mais 
recentemente, Magaldi (2017) com a tese A documentação sobre exposições em museus de 
arte: a musealização dos processos, a história da exposição e a museografia, pelo programa 
de Pós Graduação em Ciência da Informação da Universidade de Brasília, abordou a 
contribuição da documentação sobre exposições modernas e contemporâneas para estudos 
sobre a história das exposições, museografia e musealização.  
Deste modo, essa pesquisa se distingue das demais por propor uma análise que 
busca uma discussão mais específica sobre a musealização da arte contemporânea a partir 
das linguagens efêmeras, transitórias e precárias (performances e instalações) que possa 
auxiliar os MACs brasileiros que desejarem se aventurar nessas linguagens e os historiadores 
da arte a lidar mais adequadamente com esses acervos, a partir da perspectiva da 
documentação.  
 A metodologia empregada na investigação foi composta de análises bibliográficas, 
estudos de campo e de caso, com levantamentos de dados quantitativos e qualitativos. O 
estudo das origens dos MACs brasileiros foi feito pela revisão em pesquisas já realizadas e 
em conteúdos produzidos pelas instituições museológicas. Utilizei as teses de Oliveira 
(2009), Tuttoilmondo (2010) e Motta (2010) já mencionadas, além das dissertações de 
Bemvenuti (2004), que investiga as ações educativas dos MACs de São Paulo, Niterói e Rio 





respeito dos salões do MACC; os artigos de Magalhães (2014) que apresentam as 
particularidades da formação inicial das coleções do MAC USP; Knaak (2012) que analisa a 
trajetória do MAC RS; Costa (2015) sobre o MAC PR e Odashima (2010) sobre os salões do 
MACC, também serviram de fonte. Afora estes, estudamos os materiais institucionais 
produzidos pelos próprios museus tais como catálogos, publicações impressas e conteúdos 
virtuais.  
Entre os anos de 2017 a 2019, realizei visitas técnicas aos MACs, observando a 
localização dos museus, as condições dos prédios onde estão sediados, os espaços que 
foram franqueados2, entre eles, galerias, reservas técnicas, auditórios, arquivos, bibliotecas 
e salas administrativas, e as rotinas de trabalho e serviços oferecidos ao público. Para 
melhor sistematizar os dados e coletar um padrão de informações construí um questionário 
com 53 questões objetivas, dividido nos seguintes eixos: gestão, recursos humanos, 
arquitetura, acervo, pesquisa, expografia, educativo e comunicação. Essa proposta de 
instrumento foi embasada em meus estudos para a pesquisa do mestrado em museologia 
que investigou a gestão museológica3 e os aspectos a serem considerados na realização de 
diagnósticos de instituições museológicas. O questionário foi preenchido durante as visitas 
em conversa com gestores e servidores4. Os dados obtidos no questionário foram 
compilados em uma única tabela5, servindo para fazer um exame comparativo das 
instituições, possibilita indicar possíveis pontos vulneráveis e potencialidades dos museus 
(APÊNDICE 1).   
                                                             
2
 No Museu de Arte Contemporânea da USP (MAC USP) visitamos o novo prédio junto ao Parque do Ibirapuera, 
mas não tivemos acesso à reserva técnica e ao arquivo, pois estes espaços aguardam obras de reforma e 
readequação. O Museu de Arte Contemporânea de Pernambuco (MAC PE) encontra-se fechado desde 2016 até 
o presente momento (2019) e não foi possível ter acesso ao seu interior, sendo observada apenas a parte 
externa do prédio e os contatos foram feitos por telefone e e-mail. No Museu de Arte Contemporânea José 
Pancetti (MACC), no Museu de Arte Contemporânea de Americana (MAC Americana) e no Museu de Arte 
Contemporânea do Rio Grande do Sul (MAC RS) foi permitido visitar apenas as galerias. O Museu de Arte 
Contemporânea Itajahy Martins (MAC Botucatu) ficou fechado desde 2012 até agosto de  2019, sendo 
realizada a visita na galeria Fórum das Artes, mantida pelo museu, na sede da Secretaria de Cultura, onde os 
gestores trabalham, e nas obras de restauração da nova sede do museu. O Museu de Arte Contemporânea de 
Niterói (MAC Niterói) não permitiu à visitação a reserva técnica.  
3 XAVIER, Janaina Silva. Plano Museológico: Uma discussão para o Museu de Arqueologia Bíblica Paulo Bork do 
Centro Universitário Adventista de São Paulo. Programa de Pós Graduação Interunidades em Museologia 
[Dissertação], USP, São Paulo, 2015, 175 f.  
4
 Os gestores do Museu de Arte Contemporânea de Pernambuco (MAC PE) e do Museu de Arte 
Contemporânea José Pancetti (MACC) optaram por enviar o questionário preenchido por meio eletrônico. 





As investigações de caráter teórico foram feitas através da análise crítica de alguns 
autores brasileiros, mas em sua maioria estrangeiros, dada a pouca produção sobre o 
assunto no Brasil. Como principais autores, selecionamos os textos de Bénichou6 (2010, 
2013a, 2013b, 2015) e Sorkin7 (2010), que se dedicam ao estudo das performances e sua 
documentação; e Bishop8 (2005), Jadzinska9 (2011), Besser10 (2012) e Vellosillo11 (2015) que 
investigam as instalações artísticas e sua documentação. Entre os pensadores brasileiros 
destacamos a contribuição de Freire12 (1999, 2006, 2015), que discute sobre a arte 
contemporânea e a sua preservação, Oliveira13 (2017) e Magaldi14 e Oliveira (2018), que 
também analisam a documentação para a preservação de performances.  
Finalmente, realizei uma análise mais minuciosa sobre a musealização das dezoito 
obras efêmeras, transitórias e precárias (performances e instalações) que ingressaram na 
coleção do MAC PR, em 2004, fruto da residência artística Faxinal das Artes que ocorreu no 
Paraná, em 2002. A escolha recaiu sobre o MAC PR por ser esta a instituição que possui 
obras dessa natureza em seu acervo, ter um setor de pesquisa e documentação disponível 
para pesquisas e afirmar que se utiliza de documentos para a reapresentação de trabalhos 
artísticos15. Para essa etapa, coletei informações com artistas, gestores públicos e fiz uma 
nova visita técnica ao MAC PR para conversar com os conservadores e arquivistas do museu, 
examinar as obras, os documentos e as publicações disponíveis na instituição16. É preciso 
ressaltar que a pesquisa foi realizada com financiamento integral do Programa de Apoio 
Docente (PAD), do Centro Universitário Adventista de São Paulo (UNASP). 
                                                             
6 Anne Bénichou é doutora em História da Arte Contemporânea e atua como professora Universidade do 
Quebec em Montreal (UQAM). 
7
 Jenni Sorkin é historiadora, curadora e crítica de arte americana, ligada a Universidade da Califórnia. 
8 Claire Bishop é historiadora de arte, crítica e professora no departamento de história da arte no CUNY 
Graduate Center, em Nova York. 
9 Monika Jadzinska é conservadora da Academia de Belas Artes de Varsóvia. 
10
 Howard Besser é fundador do Programa de Arquivamento e Preservação de Imagens em Movimento, na 
Escola de Artes da Universidade de Nova York (TISCH). 
11
 Arianne Vanrell Vellosillo é restauradora do Museu Nacional Reina Sofia, na Espanha. 
12
 Cristina Freire é professora titular e curadora do MAC USP. 
13
 Emerson Dionísio Gomes de Oliveira é professor do curso de museologia da Universidade de Brasília (UnB). 
14
 Monique Batista Magaldi é professora do curso de museologia da Universidade de Brasília (UnB). 
15
 O MAC USP, o MAC GO e o MAC PR são os únicos que possuem um setor de arquivo e documentação, mas o 
arquivo do MAC USP está temporariamente fechado para pesquisas (2019) aguardando obras de requalificação 
do espaço que apresenta problemas de umidade e agentes biológicos, além disso, o local não dispõe de espaço 
para administração e atendimento dos pesquisadores (MAC USP, 2018). O MAC GO arquiva sua documentação, 
mas não desenvolve pesquisas e nem a utiliza para a reapresentação de instalações e performances.  
16
 Visita técnica realizada no MAC PR entre os dias 28 de janeiro a 01 de fevereiro de 2019, em suas instalações 





A estrutura da tese ficou dividida em três capítulos. O primeiro deles apresenta 
brevemente o percurso histórico dos MACs brasileiros e um panorama atual da realidade 
dessas instituições, discutindo os dados coletados nas visitas técnicas, nos questionários e 
no referencial bibliográfico. O segundo capítulo expõe uma discussão teórica sobre a 
musealização da arte contemporânea, destacando a questão da documentação como 
instrumento para a preservação das propostas efêmeras, transitórias e precárias 
(performances e instalações), sugerindo ainda algumas definições que possam facilitar o 
trato com tais temas no dia a dia das instituições museológicas e onde também são expostos 
exemplos de procedimentos dados aos acervos em diferentes instituições brasileiras e 
estrangeiras. Finalmente, o terceiro e último capítulo se dedica a discutir a experiência do 
MAC PR na musealização de performances e instalações produzidas na residência artística 
Faxinal das Artes, a fim de perceber como os museus brasileiros têm sido desafiados diante 
de tais linguagens artísticas. Esse capítulo é seguido das considerações finais, onde a 
problemática da pesquisa é retomada com o propósito de sistematizar os avanços e as 





















CAPÍTULO 1 – OS MUSEUS DE ARTE CONTEMPORÂNEA NO BRASIL (MACs) 
  
Os primeiros museus específicos de arte brasileiros foram a Pinacoteca de São Paulo, 
fundada pelo Governo do Estado em 1905, com um acervo de obras nacionais produzidas, 
em sua maioria, pelos alunos do Liceu de Artes e Ofícios de São Paulo (1873) e doações de 
obras internacionais adquiridas pelas abastadas famílias paulistanas e o Museu de Arte da 
Bahia (MAB), criado pelo Governo do Estado em 1918, segundo o modelo enciclopédico, 
especializando-se gradualmente nas artes visuais, colecionando as obras dos alunos da 
Escola de Belas Artes da Bahia (1877) e artes decorativas (AMARAL, 2006b). Em 1937, por 
iniciativa do Governo Federal, também foi aberto o Museu Nacional de Belas Artes (MNBA), 
no Rio de Janeiro, com as coleções de D. João VI, da Academia Imperial de Belas Artes (AIBA) 
(1826), da Escola Nacional de Belas Artes (ENBA) (1890) e dos Salões de Arte realizados pela 
AIBA e ENBA (LOURENÇO, 1999).  
Em 1932, os modernistas criaram em São Paulo a Sociedade Pró-Arte Moderna com o 
objetivo de promover exposições, concertos e reuniões. Participavam do grupo os artistas 
Anita Malfatti, Lasar Segall, Mário de Andrade, Menotti Del Picchia, Sérgio Milliet, Tarsila do 
Amaral, entre outros. Também foram marcantes os Salões de Maio (1937, 1938 e 1939) 
onde apareceram obras de arte modernas. As mostras foram realizadas em São Paulo pelo 
crítico de arte Quirino da Silva e Flávio de Carvalho com o apoio da elite paulistana e da 
Prefeitura e a participação de artistas como Tarsila do Amaral, Victor Brecheret, Lívio 
Abramo, Guignard, Cícero Dias, Lasar Segall, Flávio de Carvalho, Yolanda Mohalyi, Cândido 
Portinari, Di Cavalcanti, Clóvis Graciano e Fulvio Pennacchi, os abstracionistas ingleses Erik 
Smith, Roland Penrose, John Banting e Ben Nicholson e os mexicanos Leopoldo Méndez e 
Dias de León. Na terceira e última edição houve também a presença estrangeira de 
Alexander Calder, Josef Albers e Alberto Magnelli (MONTEIRO, 2008). 
No final da década de 1940, começaram a surgir no Brasil os primeiros museus 
privados, estabelecidos por mecenas, com pretensões museais modernizadoras, tendo como 





patronos das artes norte-americanos. Nesse contexto, estão o Museu de Arte de São Paulo 
(MASP)17, criado em 1947, pelo jornalista e empresário Assis Chateaubriand, e no ano 
seguinte, em 1948, o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM RJ), de iniciativa do 
colecionador e industrial Raymundo Ottoni de Castro Maya e o Museu de Arte Moderna de 
São Paulo (MAM SP), sob a égide do empresário e colecionador de arte Francisco Matarazzo 
Sobrinho e sua esposa Yolanda Penteado. Ainda devemos mencionar a abertura, em 1949, 
do Museu de Arte Moderna de Florianópolis (MAM SC)18 e do Museu de Arte Moderna de 
Resende, RJ (MAM Resende)19, em 1950, ambos a partir de exposições organizadas pelo 
escritor carioca Eddy Dias da Cruz, que usava o pseudônimo de Marques Rebelo (LOURENÇO, 
1999). 
Para dirigir o MASP, Chateaubriand convidou o também jornalista italiano Pietro 
Maria Bardi que trouxe de Milão e Roma a experiência como marchand, crítico de arte e 
galerista. Bardi e sua esposa, a arquiteta modernista Lina Bo Bardi, haviam se radicado no 
Brasil em 1946. O museu foi instalado em dois andares do prédio da rede de jornais Diários 
Associados, de propriedade de Chateaubriand, no Edifício Guilherme Guinle, na Rua Sete de 
Setembro, no centro da cidade. Ali funcionou por vinte anos até ser transferido, em 1968, 
para o atual prédio da Av. Paulista, projetado por Lina, com sua estrutura suspensa, planta 
livre e paredes envidraçadas que expandem a galeria do museu, dissolvendo o ambiente 
interno com o externo.  
Pietro Maria Bardi e Lina Bo Bardi idealizaram uma instituição dinâmica que 
misturasse museu e escola, onde o público de todas as faixas etárias visitasse as exposições, 
aprendesse sobre história da arte e pudesse produzir obras artísticas. A visão de Pietro foi 
alargada por sua participação no IV Congresso Internacional de Arquitetura Moderna 
(CIAM), em Atenas, em 1933, onde teve contato com Le Corbusier e os debates sobre a 
                                                             
17
 O MASP não é um museu de arte moderna, pois sua coleção possui exemplares desde a antiguidade até a 
contemporaneidade, sua proposta museológica é que se aspirou moderna em relação aos museus tradicionais 
já existentes.  
18
 O MAM SC foi renomeado em 1970 como Museu de Arte de Santa Catarina (MASC). Conta com 1.600 obras 
de Di Cavalcanti, Cândido Portinari, Djanira, Emeric Marcier, Alfredo Volpi, Tarsila do Amaral, Guignard, José 
Pancetti, Carlos Scliar, Iberê Camargo, Tomie Ohtake, Aldo Bonadei, Mário Zanini, Lula Cardoso Ayres, Frans 
Krajcberg, Antônio Maia, Marcelo Grassmann, Fayga Ostrower, Antônio Henrique Amaral, Lívio Abramo, além 
de obras de artistas catarinenses. 
19 O MAM Resende possui um acervo com cerca de 300 obras com exemplares de Tarsila do Amaral, Guignard, 
Lasar Segall, Alfredo Ceschiatti, Iberê Camargo, Oswaldo Goeldi, entre outros, fruto da doação de artistas e 
colecionadores. O Museu fechou dois anos após a sua abertura, em 1952, sendo reaberto em 1974, 





funcionalidade da arte e sua inserção no cotidiano, o papel social dos museus e a unidade 
das artes com a arquitetura. 
O MAM RJ também surgiu com a intenção de promover atividades culturais diversas, 
envolvendo exposições de arte, fotografia, cinema, música, cursos e palestras. Sua primeira 
sede foi no prédio do Banco Boavista, sob a direção da jornalista e empresária, proprietária 
do Correio da Manhã, Niomar Sodré, entre os anos de 1949 a 1951.  
Em 1952, o MAM RJ20 foi transferido para o prédio do Ministério da Educação e 
Saúde e, nesse mesmo ano, a Prefeitura do Rio de Janeiro doou o terreno para a construção 
de uma sede definitiva para o museu. O arquiteto Affonso Eduardo Reidy desenvolveu o 
projeto com paisagismo de Burle Marx, que só foi concluído em 1967, três anos após a 
morte de Reidy. A proposta arquitetônica foi a construção de um espaço flexível com uma 
galeria no segundo andar com três pés direitos diferentes, livre de colunas e 130 metros de 
extensão por 26 metros de largura, com amplas aberturas laterais permitindo a iluminação 
natural diurna em alguns espaços e artificial em outros. Essa opção pela luz natural, segundo 
Reidy (1953), tinha por objetivo valorizar as obras expostas, criando zonas de sombra e 
relevos, além da possibilidade do contato visual do público com a natureza exterior. No 
térreo foram planejados os laboratórios, as salas de aula, os ateliers e o teatro. Para os 
jardins, Burle Marx, projetou locais para exibição de esculturas ao ar livre, alargando os 
limites expográficos do museu. 
 O Museu de Arte Moderna de São Paulo (MAM SP) começou suas atividades sob a 
direção artística do crítico belga Léon Degand, contando com o apoio dos intelectuais 
paulistas. O museu foi inaugurado com uma exposição organizada por Degand intitulada Do 
Figurativismo ao Abstracionismo, com a exibição de 95 obras dos artistas europeus 
Alexander Calder, Fernand Léger, Francis Picabia, Frantisek Kupka, Hans Arp, Joan Miró, 
Robert Delaunay, Victor Vasarely e Wassily Kandinsky e outros três que viviam no Brasil: 
Cícero Dias, Samson Flexor e Waldemar Cordeiro. O MAM SP se propunha um caráter 
multidisciplinar, contemplando arquitetura, cinema, exposições, folclore, fotografia, gráfica, 
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 Em 08 de julho de 1978 o MAM RJ sofreu um incêndio que destruiu mais de 90% de seu acervo. 
Aproximadamente mil obras com exemplares de Pablo Picasso, Salvador Dali, Henri Matisse, Joan Miró, René 
Magritte, Joaquín Torres Garcia, Cândido Portinari, Di Cavalcanti, entre outros, foram consumidas pelo fogo, 
além dos livros da biblioteca. Restaram apenas 50 obras e o acervo da cinemateca. O incêndio ocorreu em uma 
fase crítica da instituição que se encontrava em uma crise financeira. O museu foi reaberto somente em 1990, 
com a doação, em regime de comodato, de sete mil obras da coleção de Gilberto Chateaubriand, filho de Assis 





música, pintura e escultura, também tendo o MoMA como parâmetro de atuação (AMARAL, 
2006a).  
Dentre as iniciativas do museu estave a organização da Bienal de SP desde a sua 
abertura, em 1951, até a sua 6ª edição, em 1961, quando então foi criada a Fundação Bienal 
de São Paulo. Nos anos que se seguiram à abertura do MAM SP, sucessivas mudanças 
ocorreram em sua direção.  Em 1949, assumiu Lourival Gomes Machado substituindo Léon 
Degand; em 1952, Sérgio Milliet; e, em 1961, Mário Pedrosa. Inicialmente o MAM foi 
instalado no mesmo prédio do MASP, na Rua Sete de Setembro, e posteriormente foi 
transferido, em 1958, para o pavilhão da Bienal, projetado por Oscar Niemeyer, no Parque 
do Ibirapuera (1957). A curta atuação inicial do museu chegou ao seu final após passar por 
consecutivas crises financeiras e institucionais, sendo extinto pelo seu Conselho Diretor, em 
dezembro de 1962. Na ocasião, toda a sua coleção foi doada por Matarazzo para a 
Universidade de São Paulo (USP). A crise gerada por essa doação fez com que seus sócios, 
inconformados, dessem início a um processo de reestruturação e aquisição de acervo para o 
museu, que foi refundado em 1969 com a doação da coleção de um de seus diretores Carlo 
Tamagni, após o seu falecimento em 1967, tornando-se novamente uma importante 
referência museológica para o país21 (MAGALHÃES, 2014). 
Esses novos modelos de museus e a Bienal de SP despertaram o interesse em outras 
regiões do país de fomentarem a produção artística local e se inserirem no circuito nacional. 
Sob essa perspectiva, surgiram outros três museus na década de 1950 por determinação dos 
poderes públicos. Em 1954, foi criado o Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS)22, em 
Porto Alegre, por iniciativa do Governo Estadual. Em 1957, foi aberto pela Prefeitura de Belo 
Horizonte, o Museu de Arte da Pampulha (MAP)23 no prédio do antigo Cassino da Pampulha, 
projetado por Oscar Niemeyer e construído em 1942, e, em 1959, foi inaugurado, na cidade 
de Salvador, o Museu de Arte Moderna da Bahia (MAM Bahia)24, pelo Governo Estadual. 
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 Atualmente o MAM SP possui uma coleção de aproximadamente cinco mil obras. Fonte: http://mam.org.br/   
22 O MARGS possui um acervo de 3.700 obras de arte, que vão da primeira metade do século XIX até os dias 
atuais. Fonte: http://www.margs.rs.gov.br/  
23 O acervo do MAP conta com cerca de 1.500 obras. Fonte: http://www.belohorizonte.mg.gov.br/  
24
 O MAM BA foi idealizado pela arquiteta Lina Bo Bardi com a reforma do Solar do Unhão para taransformá-lo 






As décadas de 1950 e 1960 também foram marcadas pelo crescimento das galerias 
de arte no país25. Essas galerias realizavam exposições e o comércio das obras. Muitos dos 
seus proprietários eram estrangeiros e com formação no exterior, o que permitia o contato 
com artistas internacionais e relações com imigrantes ricos que vieram para o Brasil no pós-
guerra (BULHÕES, 2014; VAZ, 2004). Outras formas de difusão das artes nesse período foram 
os meios impressos. O Jornal do Brasil, O Globo, a Folha de São Paulo e o Estado de São 
Paulo mantinham colunas com artigos assinados por críticos de arte e divulgavam as 
mostras, bienais e salões. Em 1966, foi editada no Rio de Janeiro a primeira revista dedicada 
exclusivamente às artes visuais, a Galeria de Arte Moderna (GAM), redigida pelo jornalista 
Mário Margutti e com artigos assinados pelos intelectuais mais destacados do campo das 
artes. No ano seguinte foi lançada em São Paulo a Revista Mirante26 com conteúdos sobre 
arte, arquitetura, design, moda e fotografia. Segundo Bulhões (2014, p. 22) essas 
publicações “divulgavam uma imagem sofisticada e erudita da arte ao grande público, 
reforçando o elitismo e o signo de distinção desse sistema”. 
Essa promoção das artes incentivou as elites a comprarem obras de arte como um 
investimento que conferia status social. A produção dos modernistas passou a ser 
consumida pelo mercado local e obras mais acessíveis, como gravuras e pequenas 
esculturas, acabaram interessando consumidores de menor poder aquisitivo. Esse sistema 
emergente, no entanto, era restrito a um grupo de profissionais. Na década de 1960, os 
artistas eram também professores de arte nas universidades, produtores culturais, 
marchands, designers, publicitários, críticos de arte e administradores de museus e galerias, 
atuando principalmente nas cidades do Rio de Janeiro e São Paulo (BULHÕES, 2014). 
Além desse circuito artístico ser limitado às elites e aos intelectuais, os museus 
sempre tiveram escassez de capital para adquirir acervos, dependendo muito da boa 
vontade de empresários, da realização de salões com prêmios aquisição e das doações dos 
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 Temos a inauguração da Petite Galerie (1954), da Galeria Bonino (1960) e da Galeria Relevo (1960), no Rio de 
Janeiro, da Ambiente (1961), da Selearte (1962), da Seta (1962), da Atrium (1965) e uma filial da Petite Galerie 
(1962), em São Paulo. Em Porto Alegre foram abertas a Galeria do Instituto dos Arquitetos (1961), a Domus 
(1963), Espaço (1964), Portinari (1964), Leopoldina (1965), Sete Povos (1965), Pancetti (1966) e Carraro (1967) 
e em Curitiba as galerias Cocaco (1957), Paulo Valente (1964), Ida e Anita (1967) e Toca (1967) (BULHÕES, 
2014; VAZ, 2004). 
26 A Revista Mirante foi editada por Pietro Maria Bardi para alavancar sua galeria de mesmo nome. Com 12 
edições e periodicidade bimestral, iniciou seu percurso em janeiro/fevereiro de 1967 e encerrou seu ciclo em 
novembro/dezembro de 1968. A revista teve projeto gráfico de Lina Bo Bardi e seu logotipo foi desenhado por 





artistas, situação essa que permanece até hoje. Em 1958, em uma carta para o arquiteto 
Oscar Niemeyer sobre a criação de um museu de arte em Brasília, o crítico de arte Mário 
Pedrosa propôs um museu didático e documentário, composto não de obras originais, mas 
de cópias, reproduções, moldes e maquetes. Sua justificativa era a impossibilidade de criar 
um museu de artes “do nada e torná-lo algo digno de nome”. Em sua avaliação, mesmo com 
as grandes somas empregadas no MASP ele não era nem um museu de arte “antiga” e nem 
“moderna”, a despeito de possuir um acervo significativo internacionalmente. Em uma visão 
bastante pessimista, Pedrosa afirmou que as falhas dos museus brasileiros eram 
“insanáveis” e que a abertura de novas instituições iria apenas disputar os parcos recursos 
disponíveis (PEDROSA, 1995, p. 287-288).  
Paralelo a esse sistema oficial, circuitos artísticos alternativos também começaram a 
surgir no Brasil em decorrência do golpe militar de 1964, que restringiu as manifestações 
críticas ao regime político.  Entre essas práticas artísticas estavam a arte postal, as 
performances, os happenings, a arte experimental e os objetos em espaços públicos, todas 
essas consideradas como subversivas, propiciando uma discussão mais participativa e 
politizada. Surgem também os catálogos, entendidos como sendo a própria exposição, os 
livros de artista, os jornais com tiragens impressas, o uso do offset, do xerox, da serigrafia e 
do mimeógrafo. Para os artistas envolvidos não importava a precariedade dos suportes, pois 
havia a “[...] noção de arte como comunicação, sem intermediários, voltada diretamente 
para seu público, desprezando as instituições, museus ou galerias como formas de 
agenciamento privilegiado” (FREIRE, 2006, p. 43). Nesse contexto, estavam trabalhos de 
artistas como Hélio Oiticica, Cildo Meireles, Cláudio Tozzi, Artur Barrio, Luiz Paulo Baravelli, 
Carlos Fajardo, José Rezende, Mira Schendel, Tunga, Waltércio Caldas, entre muitos outros. 
Nessa produção transgressiva observa-se não apenas o inconformismo com o regime 
político, mas uma mudança no pensamento artístico. Se a arte moderna no Brasil, das 
décadas de 1940 e 1950, demonstrava um otimismo com o crescimento do país e sua 
modernização, nos anos 1960, há um grupo que rompe com esse aparelho das artes. Os 
museus de arte moderna, recém-criados, não estavam totalmente preparados e nem 
interessados em desafiar o conservadorismo e abandonar as linguagens artísticas 
tradicionais. As obras modernistas foram em grande parte associadas, por esses artistas 





figuração, tendência aos objetos e às manifestações coletivas, onde o que importava era a 
ideia do artista, o conceito e a contestação27. Tais atividades resultaram em censura, 
perseguição, prisão e exílio dos artistas e da crítica, o confisco de obras e o fechamento de 
exposições28. 
Para Cauquelin (1991), a arte moderna estava ligada ao liberalismo econômico, ela 
não era contra o sistema oficial da academia, mas contra a falta de oportunidade de 
reconhecimento e, consequentemente, de venda das obras. Até então, a arte era adquirida 
pelo Estado e agora surge uma burguesia interessada em comprar as obras como status de 
cultura. A criação de galerias e museus onde essa burguesia pudesse satisfazer o seu gosto 
estava de acordo com essa lógica. É na crítica a essa mercantilização da arte e na abertura 
para inclusão dos novos artistas que podemos situar a transição da produção moderna para 
a contemporânea. Freire (2006, p. 10) caracteriza essa última produção artística como:  
 
A preponderância da ideia, a transitoriedade dos meios e a precariedade 
dos materiais utilizados, a atitude crítica frente às instituições, 
notadamente o museu, assim como as formas alternativas de circulação das 
produções artísticas, em especial durante a década de 1970, são algumas 
de suas estratégias.   
 
Para essa nova arte foi marcante a atuação internacional do Grupo Fluxus29 que 
contrariou os valores burgueses, as galerias e o individualismo, defendendo através de 
performances e happenings, da música, do cinema, da dança e das instalações, a inserção da 
arte no cotidiano das pessoas. Em seu manifesto, escrito em 1963, o grupo escreveu 
“destruam os museus de arte”. A partir do Fluxus, “desconstrói-se a autonomia do cubo 
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 Na década de 1960 surgiram os movimentos artísticos da Nova Figuração, com a mostra Opinião 65 no MAM 
RJ, retomando a figura em oposição à abstração geométrica e informal; Nova Objetividade, com a exploração 
dos objetos e da arte sensorial; Conceitualismo, que desmaterializou a obra, privilegiando a ideia; os eventos 
artísticos Do Corpo a Terra, em Belo Horizonte, onde os artistas durante três dias fizeram trabalhos efêmeros 
no Parque Municipal; os happenings e as performances com destaque para o Grupo Rex, em São Paulo, que 
com atuações irreverentes anunciavam guerra ao mercado de arte, aos museus, às bienais e aos objetos 
artísticos.  
28 Como exemplos de exposições censuradas podemos citar o 4º Salão Nacional de Arte Moderna de Brasília 
(1967), a 2ª Bienal da Bahia (1968), o 3º Salão de Ouro Preto (1969) e as obras selecionadas para a 4ª Bienal de 
Paris (1969). 
29
 O Grupo Fluxus foi criado na Alemanha, em 1961, por George Maciunas, reunindo artistas como Joseph 
Beuys, Wolff Vostell, Nam June Paik, Yoko Ono e John Cage. Com a morte de Maciunas, em 1978, o Fluxus 





branco30, símbolo da galeria de arte desconectada do mundo exterior”, que era o modelo 
modernista do MoMA e, consequentemente, dos MAMs brasileiros (FREIRE, 2006, p. 23).  
No Brasil, alguns artistas contestaram os museus e as exposições de arte moderna e 
suas propostas, vistos como uma estrutura do sistema a ser questionada. Na mostra Opinião 
65, Hélio Oiticica foi expulso do MAM RJ ao chegar à abertura da exposição vestindo seus 
Parangolés, acompanhado de integrantes da Escola de Samba da Mangueira. Em 1967, 
Nelson Leirner enviou para o 4º Salão de Arte Moderna de Brasília um porco empalhado 
num engradado de madeira com um presunto acorrentado ao pescoço, desencadeando um 
debate sobre o sistema das artes e a arbitrariedade do gosto dos jurados31 e, neste mesmo 
evento, Cláudio Tozzi expôs seu painel Guevara vivo ou morto, que foi pichado por um grupo 
de direita e parcialmente destruído e perfurado por agentes do Departamento de Ordem 
Política e Social (DOPS), na tentativa de ser retirado do certame32. A X Bienal de São Paulo, 
em 1969, foi boicotada por artistas, curadores e críticos nacionais e internacionais que se 
negaram a enviar seus trabalhos, em protesto à censura às obras de arte e o artista Antônio 
Manuel propôs seu corpo como obra no MAM RJ ao ser recusado pelo Salão de Arte 
Moderna, em 1970. 
No caso do painel de Tozzi, o artista aproveitou a repercussão na mídia de seu 
trabalho para produzir cópias em serigrafia, vendendo a preços populares. Essa ação 
subverteu a censura ao democratizar a obra de arte que deveria ser interditada do acesso ao 
público e colocou o trabalho em contato direto com as pessoas, fora dos museus e galerias, 
discutindo a produção serial e comercial das imagens artísticas em contraposição ao circuito 
oficial da arte (MEDEIROS, 2017).  
Desse modo, alcançamos o final da década de 1960 no Brasil com onze museus de 
arte instituídos, três deles com propostas museológicas tradicionais (Pinacoteca de SP, MAB, 
MNBA) e oito com perfis institucionais com intenções modernizadoras (o MASP, e os de arte 
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 O cubo branco é uma tipologia museográficas que se pretende “neutra” para as exposições de arte moderna, 
feita de paredes brancas, chão de madeira ou na cor cinza, pinturas com grande espaçamento e em 
distribuição linear e esculturas expostas ao centro com grande espaço para a sua contemplação. O MoMA foi 
um dos grandes responsáveis por impor essa referência como o ideal para a exposição de arte moderna por 
todo o mundo. 
31 O júri era formado pelos críticos de arte Clarival do Prado Valladares, Frederico Morais, Mário Pedrosa, 
Mário Barata e Walter Zanini. 
32
 Na mesma mostra, também foram consideradas subversivas pelo DOPS outras três obras que faziam 
referência ao guerrilheiro argentino-cubano Ernesto Guevara: Ernesto “Che” Guevara - Um bilhão de dólares e 





moderna MAM SP, MAM RJ, MAM SC, MAM Resende, MARGS, MAP e MAM Bahia). Essa 
onda favorável à modernidade ocorreu entre a década de 1930 até o começo da ditadura 
militar, quando temos a industrialização, a urbanização, a construção de Brasília, o 
desenvolvimento das comunicações e dos transportes no país. Portanto, o MASP e os MAMs 
são um reflexo desse contexto. Seis desses museus foram abertos pelo poder público 
(Pinacoteca de SP, MAB, MNBA, MARGS, MAP e MAM Bahia) e cinco por iniciativa de 
particulares (MASP, MAM SP, MAM RJ, MAM SC e MAM Resende). Três estavam em São 
Paulo (Pinacoteca, MASP e MAM SP), dois no Rio de Janeiro (MNBA, MAM RJ) e dois na 
Bahia (MAB e MAM Bahia) o que aponta o pioneirismo das grandes capitais, seguidas de 
Belo Horizonte (MAP), Curitiba (MAM SC) e Porto Alegre (MARGS). Somente em Resende 
temos um museu em uma cidade do interior. Prédios modernos foram construídos para 
abrigar o MASP, o MAM RJ e o pavilhão da Bienal de SP, no Parque do Ibirapuera, projetado 
por Oscar Niemeyer (1957), que acolheu o MAM SP. Mas esse período também foi marcado 
pela crise e o fechamento do MAM SP (1962). 
Percebemos, portanto, que esta fase foi significativa para a arte brasileira. Foram 
realizados os primeiros salões com obras modernas, criados os mais expressivos museus de 
arte moderna do país onde começaram a serem apresentadas propostas artísticas 
experimentais, surgiram as galerias e a bienal de São Paulo. Estabeleceu-se um sistema das 
artes elitista, mas também surgiu um circuito de resistência a esse mercado e ao governo 
militar que favoreceu a articulação dos movimentos sociais com a arte.  Essa mobilização 
expandiu os limites da arte para o surgimento da crítica de arte, publicações, novos artistas, 
principalmente nas grandes capitais do país, e também um público maior passou a se 
interessar pelas exposições e atividades culturais. Foi nesse cenário que começaram a 
aparecer os primeiros museus de arte contemporânea no país, ainda na década de 1960.  
 
1.1. Percursos históricos dos MACs brasileiros 
  
 O modelo museológico brasileiro da arte contemporânea, bem como da América 
Latina, tem seguido na contramão mundial. O país adota a linha dos museus tradicionais, 
com a criação e a manutenção das instituições por meio de recursos estatais. Na Europa, nos 





privado, com a criação de museus por grandes corporações33. No Brasil, apenas 13 museus 
se identificam como de arte contemporânea34, sendo sete municipais, cinco estaduais e um 
universitário.  
De acordo com a Rede Nacional de Identificação de Museus (RENIM, 2018)35, existem 
3.819 museus no país. A tipologia de acervo de Artes Visuais é a segunda mais expressiva, 
53,4% dos museus possuem coleções de pintura, escultura, fotografia, gravura e desenho, 
abrangendo também a produção relacionada à Arte Sacra e as chamadas Artes Aplicadas, 
tais como porcelana, cristais, prataria, mobiliário, tapeçaria, etc., e 240 museus dedicam-se 
exclusivamente às coleções de arte (Museus em Números, vol. 1, 2011, p. 75; Guia dos 
Museus Brasileiros, 2011). Esses dados nos apresentam um número ainda pequeno de 
instituições específicas de arte contemporânea em relação à quantidade de museus 
destinados às artes no país. Na tabela a seguir os museus de arte contemporânea estão 
ordenados pelo ano em que foram criados (TABELA 1). 
Contudo, devemos mencionar ainda os museus que não se identificam como sendo 
de arte contemporânea, mas que possuem coleções desse recorte temporal. Entre eles 
temos: o Museu de Arte da Pampulha (Belo Horizonte, MG), o Instituto Inhotim 
(Brumadinho, MG), o Museu de Belas Artes (MUBA São Paulo, SP), o Museu de Arte da 
Universidade Federal de Uberlândia (MG), a Casa do Olhar Luiz Sacilotto (Santo André, SP), o 
Museu do Açude (Rio de Janeiro, RJ), o Museu de Arte Pedro Manuel Gismondi (Ribeirão 
Preto, SP) e o Museu de Arte do Rio de Janeiro, RJ (MAR). 
Além destes, os museus de arte moderna no Brasil também possuem obras 
contemporâneas em seu acervo ou promovem exposições deste período. Esse é o caso dos 
já mencionados MAM SP, MAM RJ, MAM Bahia, do Museu de Arte Moderna Aloísio 
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 O Museu do Louvre e o Museu D'Orsay, na França, o Metropolitan Museum of Art e o MoMa, nos EUA, a 
Tate Modern e National Gallery, na Inglaterra contam com a maioria do aporte de recursos de origem privada. 
Na Ásia o Mori Art Museum, em Tokyo, o Dragon Museum, em Shanghai e o Museu de Arte de Seul, entre 
outros, são de iniciativa de empresários. 
34 A denominação arte contemporânea utilizada por esses museus refere-se à produção artística a partir dos 
anos 1960, com características próprias, contudo, a idéia de arte contemporânea no sentido de preservação da 
arte de seu tempo já era conhecida antes disso. A Pinacoteca de SP adquiria obras que estavam sendo 
recentemente produzidas. O primeiro museu denominado de arte contemporânea foi o Instituto de Arte 
Contemporânea, de Boston, aberto em 1936. 





Magalhães (MAMAM)36, em Recife PE, e do Museu de Arte Murilo Mendes (MAMM)37, Juiz 
de Fora, MG. 
 
Tabela 1 - Museus de Arte Contemporânea no Brasil 
MUSEU CRIAÇÃO ESFERA LOCALIZAÇÃO 
Museu de Arte Contemporânea da USP (MAC 
USP) 
1963 Universitário São Paulo, SP 
Museu de Arte Contemporânea de Pernambuco 
(MAC PE) 
1965 Estadual Olinda, PE 
Museu de Arte Contemporânea José Pancetti 
(MACC) 
1965 Municipal Campinas, SP 
Museu de Arte Contemporânea do Paraná (MAC 
PR) 
1970 Estadual Curitiba, PR 
Museu de Arte Contemporânea de Americana 
(MAC Americana) 
1982 Municipal Americana, SP 
Museu de Arte Contemporânea Itajahy Martins 
(MAC Botucatu) 
1984 Municipal Botucatu, SP 
Museu de Arte Contemporânea de Goiânia (MAC 
GO) 
1988 Estadual Goiânia, GO 
Museu de Arte Contemporânea de Campo 
Grande (MARCO) 
1991 Estadual Campo Grande, MS 
Museu de Arte Contemporânea do Rio Grande 
do Sul (MAC RS) 
1992 Estadual Porto Alegre, RS 
Museu de Arte Contemporânea de Jataí (MAC 
Jataí) 
1995 Municipal Jataí, GO 
Museu de Arte Contemporânea de Niterói (MAC 
Niterói) 
1996 Municipal Niterói, RJ 
Museu de Arte Contemporânea Raimundo de 
Oliveira (MAC Feira) 
1996 Municipal Feira de Santana, 
BA 
Museu de Arte Contemporânea do 
Ceará (MAC CE) 
1999 Estadual Fortaleza, CE 
Fonte: RENIM (2016) e Guia dos Museus Brasileiros (2011). Brasília: IBRAM. Dados compilados pela autora.  
 
   
Ao observarmos a tabela acima, podemos separar a criação dos MACs por décadas. 
Na década de 1960 surgiram os três primeiros museus, o MAC USP, o MAC PE e o MACC, 
com essa denominação. Na década de 1970 temos a abertura apenas do MAC PR e, na 
década seguinte, outros três museus são criados, o MAC Americana, o MAC Botucatu e o 
                                                             
36 O MAMAM foi criado em 1997 e conta com um acervo de 1100 obras modernas e contemporâneas 
brasileiras datadas a partir de 1920. Fonte: http://www2.recife.pe.gov.br/  
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 O Museu de Arte Murilo Mendes (MAMM) foi inaugurado em 2005 pela Universidade Federal de Juiz de Fora 






MAC GO. Finalmente, nos anos 1990, inauguraram-se mais seis, o MARCO, o MAC RS, o MAC 
Niterói, o MAC Jataí, o MAC Feira e o MAC CE. A seguir, apresentaremos brevemente cada 
um deles. 
 
1.1.1. Década de 1960: MAC USP, MAC PE e MACC 
 
O Museu de Arte Contemporânea da USP (MAC USP) é o primeiro e o maior museu 
brasileiro a ser identificado como de arte contemporânea. Foi fundado pela Universidade de 
São Paulo em 08 de abril de 1963, a partir da doação das coleções de arte moderna de 
Francisco Matarazzo Sobrinho, em 03 de setembro de 1962, da coleção Francisco Matarazzo 
Sobrinho e Yolanda Penteado, em 15 de janeiro de 1963 e da coleção MAM SP, em 08 de 
abril de 1963, após a extinção do MAM SP. Segundo Magalhães (2014, p. 16): 
[...] a proposta inicial era que a USP assumisse a gestão do museu, 
separando-o em definitivo da função de organizar as edições da Bienal de 
São Paulo, que ao longo dos anos 1950 tinham consumido esforços e 
recursos da instituição [MAM SP], tornando cada vez mais difícil a 
existência do museu. Contestada essa decisão, a USP jamais pode assumir a 
pessoa jurídica do MAM, criando outra pessoa jurídica – o MAC USP, cujo 
nome teria sido sugerido por Sérgio Buarque de Holanda. 
 
Na função de diretor do MAM SP, Mário Pedrosa elaborou o projeto de implantação 
do museu na USP, propondo a construção de uma praça para a instalação de todos os 
museus da universidade38 e a criação dos cursos de graduação em história da arte, artes 
plásticas, desenho industrial e arte educação. O projeto de Pedrosa jamais saiu do papel e, 
ao fundar o MAC USP, em 1963, a universidade colocou no posto de primeiro diretor do 
museu o historiador, crítico de arte, curador e professor do Instituto de Filosofia, Letras e 
Ciências Humanas da USP, Walter Zanini, recém-chegado da Europa, em 1962, após uma 
década de estudos (MAGALHÃES, 2014). Inicialmente, o MAC USP continuou instalado no 
terceiro andar do prédio da Bienal de São Paulo, no Parque do Ibirapuera, onde era o MAM 
SP. Somente em 1992 é que foi concluída a sede do museu no campus universitário. 
                                                             
38 Em 1962, por iniciativa de Sérgio Buarque de Holanda, a USP criou o Instituto de Estudos Brasileiros (IEB) a 
partir da doação da biblioteca, o arquivo e a coleção de arte de Mário de Andrade. Em 1963, a USP tornou-se 
responsável também pelo Museu Paulista (MP), desmembrando de seu acervo as coleções de zoologia para 
criar o Museu de Zoologia (MZ), em 1969, e de arqueologia e etnologia para o Museu de Arqueologia e 





A coleção estrangeira herdada pelo MAC USP havia sido adquirida principalmente por 
Francisco Matarazzo e sua esposa Yolanda Penteado, na Europa, em especial, na Itália e na 
França, com a intermediação da crítica de arte italiana Margherita Grassini Sarfatti, exilada 
na Argentina e Uruguai entre os anos de 1938 a 1947, mas que mantinha contato com 
parentes na Itália (MAGALHÃES, 2014). O acervo total transferido foi de 1.690 obras, com 
exemplares de importantes artistas do modernismo europeu, entre eles, Amedeo 
Modigliani, Picasso, Braque, Raoul Dufy, Joan Miró, Juan Gris, Giorgio De Chirico, Picabia, 
Kandinsky, Boccioni, Gino Severini, Mário Sironi, Ardegno Soffici, Carlo Carrá, Hans Arp, 
Arturo Tosi, Massimo Campigli, Achille Funi, além das obras de Alexander Calder, Fernand 
Léger e Max Ernst que haviam sido doadas pelo empresário americano Nelson Rockfeller 
para a abertura do MAM SP. Nesse conjunto também estavam cerca de 400 peças 
provenientes de prêmios aquisição conferidos pela Bienal de São Paulo, como as obras 
premiadas de Max Bill, Ivan Serpa, Uhlmann, Roszak, Pollock, Rothko, De Kooning, Picasso, 
Paul Klee, Henry Moore, Bruno Giorgi, Rufino Tamayo e dos brasileiros Di Cavalcanti, Alfredo 
Volpi, Milton Dacosta, Caribé, Aldemir Martins, Manabu Mabe, Tarsila do Amaral, Emílio 
Goeldi e Marcelo Grassmann (MAGALHÃES, 2014).  
Com o intuito de atualizar o acervo, Zanini adquiriu também 28 obras modernistas na 
VII Bienal de São Paulo, em 1963. Em sua gestão, o MAC USP recebeu ainda doações de 
Mário Zanini, em 1975, e de Fúlvio Pennacchi, em 1976, com obras representativas do 
modernismo paulista, em especial, do Grupo Santa Helena39 (MAGALHÃES, 2014). O diretor 
buscou dinamizar o museu realizando, entre os anos de 1964 a 1974, atividades culturais, 
projetos e fóruns com a presença dos artistas (BEMVENUTI, 2004). 
Em 1979, sob a gestão do Prof. Dr. Wolfgang Pfeiffer, o museu recebeu a doação de 
26 obras da pintora Yolanda Mohalyi e a coleção composta de 453 peças do crítico de arte 
Theo Spanudis. Entre os anos de 1986 a 1993, a diretora Ana Mae Barbosa adquiriu obras 
dos artistas brasileiros Iran do Espírito Santo, Regina Silveira, Paulo Monteiro, Daniel Senise, 
entre outros. Nesse período foram ainda criados o setor de arte-educação, a videoteca, o 
laboratório de conservação e restauro e o laboratório de papel (este último com apoio da 
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 O Grupo Santa Helena reunia pintores livres desde meados da década de 1930 no ateliê de Francisco Rebolo 
e Mário Zanini no Palacete Santa Helena, na Praça da Sé. Entre os artistas estavam Alfredo Volpi e Fúlvio 





Fundação Vitae) e instituída a Associação dos Amigos do MAC USP (AAMAC) 
(TUTTOILMONDO, 2010).  
Na década de 1990, a instituição passou por modernizações nos seus sistemas de 
exposição, segurança e conservação e foi criado o Gabinete de Papel para dar visibilidade às 
obras que até então ficavam guardadas na reserva técnica (TUTTOILMONDO, 2010). Em 
1992, o colecionador Marcantonio Vilaça, cedeu em comodato 50 obras de artistas 
brasileiros como Iole de Freitas, Jorge Guinle, Ângelo Venosa, Leda Catunda e Sérgio 
Romagnolo. O comodato foi mantido pela família após a morte do colecionador no ano 
2000. Em 1993, as obras do artista Rafael França foram doadas ao MAC USP, com trabalhos 
em desenho, gravura, xerox, vídeo e montagens fotográficas.  Em 1999, o acervo contava 
com cinco mil obras incluindo pinturas, desenhos, gravuras, esculturas, objetos, fotografias e 
mídias. 
Em 2005, uma campanha expositiva inseriu no acervo obras de Amílcar de Castro, 
Antônio Henrique do Amaral, Arcângelo Ianelli, Caciporé Torres, Carlos Vergara, Cláudio 
Tozzi, Ivald Granato, Maria Bonomi, Siron Franco, Tomie Ohtake e Wesley Duke Lee. Nesse 
mesmo ano, a Justiça Federal determinou que o MAC USP fosse o guardião da coleção do 
Banco Santos, de Edemar Cid Ferreira (Cid Collection), composta por obras de Leda Catunda, 
Frank Stella e muitos outros artistas nacionais e internacionais, além de um importante 
conjunto de fotografias40 (FARINHA, 2006). Também foram apreendidas e encaminhadas ao 
museu, em 2008, as coleções do investidor Naji Nahas e do Juan Ramires Abadia. Juntas, as 
três coleções arrestadas somam cerca de 1.500 obras com exemplares de Joan Miró, 
Basquiat, Di Cavalcanti, Portinari, Cildo Meirelles, Amílcar de Castro, entre outros, que 
aguardam decisão judicial de seu destino (TUTTOILMONDO, 2010). Em 2014, 31 trabalhos 
entre desenhos, xerox, colagens e objetos do artista Hudinilson Júnior também foram 
entregues ao MAC USP pela família após sua morte em 201341.  
Desde seu início, o MAC USP enfrentava o desafio da falta de uma sede adequada. 
Projetos foram executados pelos arquitetos Rino Levi, Jorge Wilheim e Paulo Mendes da 
                                                             
40 O Plano Museológico do MAC USP (2018) informa que a Coleção de Edmar Cid Ferreira aguarda 
determinação judicial para incorporação ao acervo do museu ou à sua devolução para a massa falida do banco.  
Disponível em:  http://www.mac.usp.br/mac/conteudo/institucional/documentos/PM_MAC_USP.pdf 
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 DIÁRIO DO GRANDE ABC. MAC-USP recebe obras de Hudinilson Júnior. 20 Jan. 2014. Disponível em: 
https://www.dgabc.com.br/Noticia/505712/mac-usp-recebe-obras-de-hudinilson-junior?referencia=minuto-a-





Rocha junto com Carlos Lemos, mas nenhum deles saiu do papel. Em 2001, um concurso 
escolheu um projeto do arquiteto suíço Bernard Tschumi, que também não avançou. Deste 
modo, o MAC USP chegou a funcionar em quatro espaços separados: no Parque do 
Ibirapuera, em duas unidades na cidade universitária e na galeria de arte do SESI, na Av. 
Paulista. Finalmente, em 2012, o museu foi transferido para um prédio com sete andares e 
30 mil m², que abrigou o DETRAN, projetado por Oscar Niemeyer, localizado junto ao Parque 
do Ibirapuera, e que está sendo adaptado gradativamente para o funcionamento completo 
do museu (FIGURAS 1 e 2). Na nova sede, o atual diretor do MAC USP, o professor Carlos 
Roberto Ferreira Brandão, que já foi diretor do Museu de Zoologia da USP e presidente do 
Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM) manifestou o interesse em tornar a instituição mais 
popular, buscando um maior número de visitantes42.  
 
Figura 1 – Nova sede do MAC USP desde 2012. 
 
Fonte: Arco Disponível em: https://www.arcoweb.com.br/projetodesign/memoria/museu-arte-
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 MOCELLIN, Vivian. “Precisamos popularizar o MAC”, afirma o novo diretor do Museu de Arte Contemporânea 
da USP. 08 ago. 2016. Disponível em: http://brasileiros.com.br/2016/08/precisamos-popularizar-o-mac-afirma-





Figura 2 – Exposição do 5º andar do MAC USP - Século XXI: a Era dos Artistas. 
 
Foto: Janaina Xavier, 2017. 
 
 
Atualmente, o MAC USP possui um acervo de cerca de 10.300 obras modernas e 
contemporâneas. A equipe de servidores conta com 100 funcionários distribuídos entre os 
setores Administrativo, Acervo, Pesquisa, Educação, Exposições, Comunicação, Biblioteca e 
Documentação e Informática. Além de exposições do acervo e de convidados, o museu 
oferece disciplinas optativas de graduação e pós-graduação, cursos, simpósios, congressos e 
encontros. Dentre o quadro de servidores do MAC USP estão lotados seis docentes da 
universidade na área de Pesquisa e um na de Educação. Por ser um museu universitário, o 
MAC USP é uma situação excepcional no quadro de MACs brasileiros. Apesar dos desafios 
que enfrenta, apresenta um potencial mais significativo para articular as complexidades da 
arte contemporânea, dispondo de um quadro de funcionários altamente qualificado.   
 
O Museu de Arte Contemporânea de Pernambuco (MAC PE), localizado no centro 
histórico de Olinda, foi inaugurado em 23 de dezembro de 1966, com a doação de 203 obras 
escolhidas por Pietro Maria Bardi, provenientes da Campanha Nacional de Museus Regionais 
(CNMR)43 criada pelo empresário Assis Chateaubriand e Yolanda Penteado, em 1965, com o 
                                                             
43 Como resultados da CNMR foram abertos o Museu de Arte Contemporânea de Pernambuco, em Olinda 
(1966), o Museu de Arte Assis Chateaubriand, em Campina Grande, na Paraíba (1967), o Museu Regional de 
Arte, em Feira de Santana, na Bahia (1967), o Museu Dona Beija, em Araxá, MG (1965), a Galeria Brasiliana, em 
Belo Horizonte, MG (1966) e a Pinacoteca Rubem Berta, em Porto Alegre, RS (1966). Também foram enviadas 
coleções para o Museu Histórico e Artístico do Maranhão (1966) e para o Museu de Arte do Paraná (1960) 





objetivo de formar coleções de arte adquiridas com recursos e doações de empresários e 
abrir museus em diferentes regiões brasileiras. Como contrapartida, o Governo do Estado 
providenciou as instalações para abrigar o museu, através da recuperação do prédio da 
antiga Casa de Câmara e Cadeia Pública, datado de 1765, e tombado pelo Patrimônio 
Histórico e Artístico Nacional (IPHAN), em 1966 (FIGURAS 3 e 4).  
Em Recife, podemos citar como alguns dos antecedentes que propiciaram um cenário 
artístico favorável para a abertura do MAC PE, a exposição de desenhos e aquarelas do 
modernista Vicente do Rêgo Monteiro, em 1920, e a mostra organizada pelo artista com 
suas obras juntamente com quadros de Braque, Léger, Picasso e Miró, entre outros de seus 
companheiros da Escola de Paris, em março de 1930; a formação do grupo de Artistas 
Independentes44, em 1933, e o Ateliê Coletivo fundado pelo escultor Abelardo da Hora, que 
funcionou entre os anos de 1952 a 1957 (OLIVEIRA, 2009).  
Referindo-se a esse contexto artístico em Pernambuco, na década de 1950, Amaral 
afirma: 
A afinidade de postura ideológica com os primeiros muralistas mexicanos 
provocaria, a partir dos anos 50, em Recife, e no Nordeste, em torno do 
escultor Abelardo da Hora, a abertura do Ateliê Coletivo. Em Pernambuco, 
esse grupo abriria à classe média a prática da arte, privilégio até então das 
classes altas, como evidenciam os grandes nomes da pintura 
pernambucana da primeira metade do século XX: Vicente do Rêgo 
Monteiro, Cícero Dias e Francisco Brennand (AMARAL, 2006 a, p. 129). 
 
Ainda sobre essa efervescência cultural, a autora ressalta a produção dos artistas 
locais na década de 1960:  
Sobressaem-se personalidades artísticas como Francisco Brennand, com 
figuras em cerâmica policromada; [...] o pintor Câmara Filho, cultivando 
uma pintura histórica maneirista; o veterano Montez Magno; além de 
Luciano Pinheiro e do experimentador conceitual Paulo Bruscky (AMARAL, 
2006 a, p. 277). 
 
                                                             
44 Grupo de artistas que romperam com a Escola de Belas Artes do Recife e realizaram Salões Independentes de 
Arte Moderna entre os anos de 1933 a 1936. Entre eles os artistas: Elezier Xavier, Augusto Rodrigues, Hélio 
Feijó, Manoel Bandeira, Francisco Lauria, Luíz Soares, Carlos de Hollanda, Nestor Silva, Percy Lau, Danilo 





Assim, boa parte da coleção do MAC PE se originou da aquisição da produção dos 
artistas locais que estavam articulados em grupos, como o Movimento da Ribeira45, de 1964, 
com a participação de Vicente do Rêgo Monteiro e João Câmara, que resultou na abertura 
de diversos ateliers coletivos como Oficina 15446 e Ateliê + 1047, ambos em 1965. Também 
foi um período do surgimento de galerias de arte, tais como, a Galeria de Arte Rosemblit 
(1961), a Galeria da Casa Holanda (1965), a Galeria do Teatro Popular do Nordeste (1966) e a 
Galeria A Bela Aurora (1973). 
Com a abertura do MAC PE, uma nova forma de fomentar a produção artística foi a 
criação do Salão dos Novos pela diretora do Museu Mary Gondim, em 1972, e que funcionou 
até 1986. Em 1982, o governo do estado de Pernambuco adquiriu parte da coleção do 
falecido artista Abelardo Rodrigues e a destinou ao MAC PE. Foram 923 obras, constituídas 
de poucas pinturas e em sua maioria desenhos e gravuras, 68 fotografias, 109 
correspondências e 106 impressos. Entre os artistas do conjunto estão modernistas e 
contemporâneos: Di Cavalcanti, Tarsila do Amaral, Alfredo Volpi, Oswaldo Goeldi, Ivan 
Serpa, Rubens Gerchman, Samico, Reinaldo Fonseca, Djanira, Carybé, Poty Lazzarotto, Iberê 
Camargo, Lívio Abramo, Marcelo Grassmann, Burle Marx, Ivan Serpa, etc. (OLIVEIRA, 2009). 
Sem condições de adquirir acervo, o museu lançou uma campanha em 2014, 
intitulada “Doe-se ao MAC” que recebeu, por meio de um conselho curador, cerca de 280 
obras de artistas contemporâneos brasileiros, italianos e franceses. Atualmente o acervo 
conta com cerca de quatro mil peças, que vão desde a pintura acadêmica francesa até 
exemplares da contemporaneidade48.  Da coleção de arte moderna e contemporânea 
figuram ainda os nomes de artistas como Portinari, Cícero Dias, Wellington Virgolino, Di 
Cavalcanti, João Câmara, Guinard, Adolph Gottielib, Francisco Brennand, entre outros. O 
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 Reunidos no antigo Mercado da Ribeira, em Olinda, os artistas Vicente do Rêgo Monteiro, José Barbosa, 
Guita Charifker, José Tavares, Adão Pinheiro, Ypiranga Filho, Roberto Amorim, João Câmara Filho criaram o 
“Movimento da Ribeira” que realizou na Galeria do Mercado sua 1ª Exposição Coletiva, em 1964. 
46
 A Oficina 154 começou a funcionar em 1965, em um casarão da Rua São Bento, nº 154, em Olinda. Na 1ª 
Mostra encontramos os nomes de Ypiranga Filho, Cariri, Manoel da Silva, Emanuel Bernardo, Sylvia Pontual, 
Luciano Pinheiro, José Tavares, Tiago Amorim, Guita Charifkler, Mary Gondim, Célia Ferreira, Marisa Lacerda, 
Roberto Amorim, Olímpio Bonald Neto, Mirella Andreotti e Norma Santos. 
47 O Atelier + 10 foi uma iniciativa dos artistas João Câmara, Anchises Azevedo, Jorge Tavares, Wellington 
Virgulino, Maria Carmen, José Cláudio, Montez Magno, Liêdo Maranhão, Vera Bastos e Vicente do Rêgo 
Monteiro, que se estabeleceram na Rua do Amparo, nº 164, em Olinda. 
48
 Informações do Site do Museu de Arte Contemporânea (MAC PE). Disponível em: 






museu conta com a atuação de quatro servidores contratados: a diretora Célia Labanca, na 
função desde 2007, um assessor administrativo, uma diretora de arte-educação e um diretor 
de projetos especiais, nenhum deles com formação na área de artes ou museologia49. 
Em março de 2016, o MAC PE foi fechado devido a problemas estruturais no prédio50. 
As salas destinadas à reserva técnica tiveram que ser desocupadas por apresentarem 
rachaduras e infiltrações. Em maio do mesmo ano, após denúncia do artista plástico Renato 
Valle, o Tribunal de Contas do Estado de Pernambuco (TCE) abriu um inquérito civil para 
apurar a situação do museu. Em vistoria ao local, o TCE verificou rachaduras, ferragens 
expostas, vazamento e desprendimento do reboco, além do risco de danos irreparáveis ou 
furto das obras de arte51. O governo do estado investiu cerca de R$ 87 mil em obras 
emergenciais para a recuperação da cobertura, sanitários e fachada, porém durante o 
processo identificou-se que o terreno do museu estaria afundando pela presença de 
formigueiros. Novos recursos da ordem de R$ 110 mil foram liberados para a refundação e a 
dedetização do local52. No entanto, o projeto completo de restauração e modernização do 
museu, orçado em R$ 9 milhões, aguarda recursos do governo do estado ou a aprovação e 
captação por meio de editais ou leis de incentivo à cultura. Estão planejadas obras de 
engenharia civil, instalação de loja, café e anfiteatro, segurança eletrônica e elevadores, 
além de cenário, iluminação e paisagismo.  
Em 2017, a Galeria Tereza Costa Rego, anexa ao museu, foi aberta à visitação, porém 
uma tentativa de roubo do quadro Enterro, de Cândido Portinari, no dia 8 de abril, fez com 
que a direção resolvesse permanecer apenas com as funções administrativas em andamento 
enquanto aguarda a restauração completa da edificação, sem data para acontecer53. Em 
2019, a Galeria foi novamente reaberta expondo obras do acervo do museu.  
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 Informações fornecidas por meio virtual à pesquisadora por Sandra Maria Basto de Queiroz, Chefe de RH da 
FUNDARPE, em 02 de fevereiro de 2017. 
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 ALVES, Cleide. Fechado desde 2016, MAC-PE precisa de ajuda para voltar a funcionar. Jornal do Comércio 
Online, 26 mar. 2017. Disponível em: 
https://jconline.ne10.uol.com.br/canal/cidades/geral/noticia/2017/03/26/fechado-desde-2016-mac-pe-
precisa-de-ajuda-para-voltar-a-funcionar-275629.php Acesso em 27 jun. 2017. 
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 PORTAL G1. MAC está em estado de abandono, constata auditoria do TCE. 26 jul. 2016. Disponível em: 
http://g1.globo.com/pernambuco/noticia/2016/07/mac-esta-em-estado-de-abandono-constata-auditoria-do-
tce.html Acesso em 27 jun. 2017. 
52 ALBERTIM, Bruno. Reforma e projeto promete nova vida ao MAC-PE.  Jornal do Comércio Online, 02 out. 
2016. Disponível em: https://goo.gl/gB9Rpo  Acesso em 27 jun. 2017. 
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Figura 3 – Casarão histórico que abriga o MAC PE. À esquerda o prédio da Galeria Tereza Costa Rego. 
 
Fonte: Portal Leão do Norte Disponível em: https://portalleaodonorte.blogspot.com/2014/11/mac-museu-de-
arte-contemporanea-de.html Acesso em 06 jul. 2017. 
 
Figura 4 – Exposição do Acervo no MAC PE, 2015. 
 
Fonte: Cultura.Pe Disponível em: http://www.cultura.pe.gov.br/canal/espacosculturais/exposicoes-
espetaculos-e-filmes-n-programacao-dos-equipamentos-culturais/   Acesso em 06 jul. 2017. 
 
  O Museu de Arte Contemporânea José Pancetti (MACC) tem seus antecedentes, na 
década de 1950, quando começou a realizar Salões de Belas Artes no saguão do Teatro 
Municipal de Campinas, com a aquisição de obras pela Prefeitura. Porém, os movimentos de 
vanguarda que estavam ocorrendo em São Paulo e no Rio de Janeiro, acabaram por difundir 
a arte moderna abstrata e incentivar a produção de jovens artistas. Assim, em setembro de 





organizaram a I Exposição de Arte Contemporânea de Campinas no saguão do Teatro 
Municipal. Após a mostra, os artistas formaram o Grupo Vanguarda, com a participação de 
Thomaz Perina, Geraldo de Souza, Maria Helena Motta Paes, Francisco Biojone, Enéas 
Dedeca, Raul Porto, Bernardo Caro, entre outros, que publicaram um manifesto e 
organizaram mais três edições da exposição (OLIVEIRA, 2009). 
 Em 1963, uma mostra de Walter Zanini, com obras do MAC USP, no saguão do Teatro 
Municipal, reforçou a ideia de criação de um museu na cidade. Em seguida essas iniciativas 
dos artistas, em 1965, foi fundado o MACC, sediado no antigo prédio da CPFL, na Avenida da 
Saudade, junto à Secretaria Municipal de Cultura, e organizado o 1º Salão de Arte 
Contemporânea (SACC). Esse primeiro salão e os demais que se seguiram pretendiam reunir 
um acervo para o museu.  No primeiro SAAC, 340 interessados de 26 cidades do país se 
inscreveram, sendo escolhidas para exposição obras de cerca de 200 artistas, em sua maioria 
no início de carreira. O júri foi composto por Izar do Amaral Berlinck, Norberto Nicola e 
Mário Schenberg que premiaram as obras de Ionaldo Andrade Cavalcanti, Raul Porto, Carlos 
Gustavo Tenius, Antônio Gundemaro Lizzaraga, Lothar Charoux, Odeto Guersoni, Jacques 
Douchez e Paulo Menten. 
 Ao longo dos anos o SACC foi mudando suas regras, formas de premiação, seu caráter 
e estrutura, chegando a alcançar relevância e destaque nacional, com a participação de 
artistas reconhecidos e iniciantes de todo o Brasil por meio de seleção ou convite. Comissões 
de organização e júri foram determinantes para a condução da mostra ao longo dos anos. 
Foram realizadas treze edições do evento, sendo que elas ocorreram anualmente entre 1965 
a 1972, e depois nos anos de 1974, 1975, 1977, 1985, 1988 e 2007 (ODASHIMA, 2010). 
Renata Cristina Zago (2007), em sua dissertação de mestrado, analisou os primeiros onze 
salões de Campinas, apresentando as exposições, os artistas participantes, os júris, as 
premiações, o público e a crítica. 
 A sede definitiva do MACC foi inaugurada somente em 1976 quando o empresário 
Roque Mellilo doou o atual prédio da instituição, no centro da cidade, que foi inaugurado 
com uma exposição de Alfredo Volpi. O museu recebeu o nome do pintor paisagista José 
Pancetti (1902-1958) que nasceu e viveu parte de sua infância em Campinas. No espaço de 
1.300 m² do MACC estão instaladas a administração, a biblioteca, três salões para 





6). A equipe do MACC é composta por nove funcionários: o diretor Fernando de Bittencourt 
na função de Técnico de Ação Cultural, quatro servidores na área administrativa, quatro 
operacionais e um estagiário.  
  
Figura 5 – Vista da fachada do prédio do MACC. 
 
Foto: Janaina Xavier, 2015. 
 
 
Figura 6 – Vista de uma das salas de exposição do MACC. 
 
Foto: Janaina Xavier, 2015. 
 
 A instituição possui atualmente um acervo de aproximadamente 609 obras 





Antônio Henrique Amaral, Cândido Portinari, Lasar Segall, José Pancetti, Roberto Burle Marx, 
Bassano Vaccarini, Mira Schendel, Amélia Toledo, Sérgio Ferro, Luiz Paulo Baravelli, Claudio 
Tozzi, Ivald Granato, Cildo Meireles, Regina Silveira, Odila Mestriner, Emanoel Araújo, Ana 
Maria Maiolino, Waltércio Caldas, Hélio Oiticica, entre outros. Entre as exposições mais 
destacadas realizadas pelo MACC estão as individuais de Roberto Burle Marx (1990), 
Salvador Dali (1998), Lasar Segall (2000), Guignard (2001) e José Pancetti (2002). Nos últimos 
anos, pelas dificuldades de recursos financeiros e humanos, o museu tem praticamente 
oferecido apenas exposições selecionadas por meio de editais e mostras de artistas 
convidados ao seu público.  
 
Apesar da arte contemporânea da década de 1960 ter contestado o moderno e os 
espaços institucionais existentes, os MACs não romperam completamente com o modelo 
museológico que vinha sendo implantado nos MAMs. Talvez isso tenha acontecido porque o 
MAC USP foi uma continuidade do MAM SP na impossibilidade de permanecer com a mesma 
identificação. O MAC PE, na sua idealização por Chateaubriand, seguiu o padrão de 
mecenato do MASP. O MAC PE e o MACC prosseguiram com a lógica de aquisição dos 
criticados salões já existentes desde os primeiros museus acadêmicos. Ademais, percebe-se 
nos três MACs a presença dos artistas, tendências e coleções modernas na sua constituição. 
Nota-se ainda que se o MAC USP representou uma influência e um apoio para o MACC no 
seu início, atualmente as instituições são distantes e não dialogam.  
O que se observou foram ares contemporâneos em meio ao moderno. O MAC USP 
surgiu um ano antes do golpe militar de 1964 e seu primeiro diretor, Walter Zanini, começou 
com uma proposta de adquirir obras recentes e experimentais dos artistas mais jovens. 
Nesse contexto, destacaram-se as edições das exposições Jovem Desenho Nacional (JDN) 
(1963-1965), Jovem Gravura Nacional (JGN)54 (1964-1966) e Jovem Arte Contemporânea 
(JAC) (1964-1974). Podemos perceber o espírito contemporâneo em algumas das obras 
adquiridas nesse período, tais como, Fumaça do Prisioneiro, de Antonio Dias (1964), Proibido 
Virar à Esquerda, de Rubens Gerchman (1965), Exercício de Integração nº 1, de João Suzuki 
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(1966), Aliança para o Progresso, de Marcello Nitsche (1965) e Você faz parte II, de Nelson 
Leirner (1964) que expressavam a tensão política do momento e se utilizavam de novos 
materiais e técnicas. Zanini também desenvolveu, na década de 1970, projetos de Arte 
Postal que incentivaram a criação de redes internacionais de artistas e a realização de 
trabalhos com novos suportes tecnológicos e de comunicação como a fotografia e a vídeo 
arte (FREIRE, 1999). 
 No MAC PE, a coleção inicial doada por Chateaubriand era composta de pinturas 
acadêmicas e modernas com temas de paisagens e retratos de Almeida Júnior, Guignard, 
Eliseu Visconti, João Baptista da Costa, Telles Júnior, Aldo Bonadei, Mário Zanini, Djanira, 
Menotti Del Pichia, Marcelo Grassman, Francisco Brennand, Antônio Gomide, Cândido 
Portinari, Lasar Segall, Ismael Nery e também abstratas de Wesley Duke Lee, Mário Cravo, 
Maria Bonomi, Tomie Ohtake, Manabu Mabe e Antônio Dias. Entre os nomes internacionais 
figuram o expressionista abstrato norte americano Adolph Gottielib e o pintor pop David 
Hockney, também norte americano (FUNDARPE, 2013).  
Sob a gestão de Mary Gondim, nas décadas de 1960 e 1970, foram realizadas 
atividades muito ecléticas, desde a criação de fantasias e máscaras carnavalescas, até teatro 
experimental como o grupo Vivencial Diverciones55, além de práticas de pintura, desenho, 
escultura, fotografia, música, literatura, desfiles, cursos e concursos, envolvendo os artistas 
locais. Como experiências contemporâneas foi organizado, em 1973, o happening Fiesta en 
Oh Linda, pelo fotógrafo Paulo Klein, onde foram apresentadas as fotografias de Paulo Klein, 
a instalação Escultura de Gelo, de Paulo Bruscky, um audiovisual de Eduardo Stuckert com a 
locução do cantor Zé Ramalho, além de outras performances de movimento e dança 
(FIGURA 7). Em outras ocasiões, Roberto França também apresentava performances no MAC 





                                                             
55 Grupo Teatral de Olinda criado em 1974 por Guilherme Coelho, sob a influência do tropicalismo e da 
contracultura. Participaram os artistas Américo Barreto, Alfredo Neto, Miguel Ângelo e Fábio Coelho. Depois se 
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Figura 7 – Cartaz de divulgação de Fiesta en Oh Linda, 1973, MAC PE. 
 
Fonte: CÓRDULA, 2013, p. 184. 
 
Nas 14 edições do Salão dos Novos (1972-1986), criado também por Mary Gondim, 
figuraram os artistas locais: Gil Vicente, Ana Vaz, Flávio Gadelha, Wandeckson Wanderley, os 
irmãos Aprígio e Frederico Fonseca, Eudes Mota, Maria do Carmo Buarque de Holanda, Alice 
Vinagre, José Patrício, Paulo Caldas, Bete Gouveia, Rodolfo Aureliano, Antônio Montenegro, 
Ana Lisboa, Lígia Celeste, entre muitos outros.  Participaram das comissões de seleção 
artistas e intelectuais pernambucanos como a pintora e jornalista Ladjane Bandeira, os 
professores da Escola de Belas Artes Laerte Baldini e Marcelo Santos, o poeta Jomard Muniz 
de Britto, Dom Gerardo Martins, o jornalista, crítico de arte e de cinema Celso Marconi, os 
pintores Wellington Virgolino e Sylvia Pontual. Para Oliveira (2009), o Salão dos Novos 
apresentou algumas propostas experimentais próximas da arte contemporânea, porém o 
acervo que foi constituído foi pouco explorado pelo museu. 
 Em Campinas, o Grupo Vanguarda era composto de jovens artistas, que sob a 
influência da Bienal de São Paulo, renegaram a arte acadêmica e começaram a experimentar 
propostas modernas concretas e abstratas.  As pinturas de Perina traziam o abstracionismo 
lírico, as de Raul Porto composições ótico geométricas, Mário Bueno e Geraldo de Souza 





empastes de tinta e Geraldo Jürguensen fazia esculturas concretas com redes metálicas e 
arames. Reforçando essa vertente concreta em Campinas, na IV Exposição de Arte 
Contemporânea, em 1958, compareceram os poetas concretos Décio Pignatari, Haroldo de 
Campos e Ronaldo Azevedo (ZAGO, 2007). 
 Os primeiros quatro SAACs selecionavam as obras por meio das tradicionais 
categorias de pintura, escultura, arte gráfica e arte decorativa, no entanto, propostas que 
retomavam o figurativo, fazendo críticas políticas e sociais, que utilizavam suportes 
efêmeros como o papel e o jornal, reproduções fotográficas e gráficas, assemblages e 
objetos feitos com novos materiais foram premiados e adquiridos pelo salão. A partir do V 
SAAC, em 1969, com a retirada da divisão por categorias, apareceram as primeiras 
instalações e a arte conceitual. No X SAAC, em 1975, o júri decidiu eliminar a materialidade 
das obras, substituindo-as por propostas conceituais de doze artistas convidados e a 
realização de debates entre o público, os artistas e a crítica. Os trabalhos foram 
apresentados aos visitantes por meio de quarenta slides e textos escritos pelos artistas, o 
que denota uma tentativa de romper com o objeto. No próximo salão, dois anos depois 
(1977), foram feitas intervenções urbanas com apresentações de filmes e a realização de 
uma feira livre acompanhada de música. Essa edição marcou o encerramento do salão que 
só foi retomado em 1985, repetindo-se ainda mais duas vezes em 1988 e 2007 (ZAGO, 
2007). 
 As JACs do MAC USP, os happenings do MAC PE e as obras conceituais e intervenções 
urbanas dos SAACs no MACC, podem ser comparadas às atividades realizadas no MAM RJ, 
como o caso das mostras Opinião 65 e Opinião 66, ambas organizadas pela crítica de arte 
Ceres Franco, Nova Objetividade Brasileira (1967), e os Domingos da Criação, de Frederico 
Morais, em 1971, quando os artistas e o público foram chamados para realizar experiências 
estéticas livres com materiais simples: papel, fios, sons, terra, tecidos, nos jardins do museu. 
Também no MAP BH ocorreram as exposições Vanguarda Brasileira (1966) reunindo, entre 
outros trabalhos, os objetos de papelão de Carlos Vergara, As Caixas de Morar, de 
Gerchmann e os Bólides de Oiticica, além de um happening que finalizou a mostra; 
Territórios (1969) que propôs aos artistas se apropriarem do espaço do museu e seus jardins 
para realizar trabalhos experimentais e instalações efêmeras com acrílico, tecido, barras de 





por Maristella Tristão, coordenado por Frederico Morais e patrocinado pela Hidrominas, 
onde também foram realizados trabalhos precários e temporários, no Parque Municipal de 
Belo Horizonte, para comemorar a inauguração do Palácio das Artes. Foi nesse último que 
Artur Barrio jogou suas 14 Trouxas Ensanguentadas no Ribeirão das Arrudas e Cildo Meireles 
queimou galinhas vivas, entre outras propostas (MAP, 2008). Desse modo, podemos pensar 
que os primeiros MACs não representaram uma inovação radical em relação ao que os 
museus modernos e outras instituições estavam fazendo.  MAMs e MACs seguiram direções 
semelhantes e gradativamente foram se abrindo e absorvendo o contemporâneo, tendência 
que vemos até hoje nesses museus de arte brasileiros. 
 
1.1.2. Década de 1970: MAC PR 
 
O Museu de Arte Contemporânea do Paraná (MAC PR) foi criado por decreto oficial 
do Governo do Estado em 11 de março de 1970. Em 1974, o museu passou a ser sediado em 
um prédio histórico construído em 1928 e tombado pelo Patrimônio Histórico e Artístico do 
Estado do Paraná, localizado no centro da cidade. A edificação possui dois pisos, com 18 
pequenas salas de exposição, preservando a estrutura original do casarão (FIGURAS 8 e 9). 
Em 1989, um jardim interno foi adaptado com piso em cimento queimado e cobertura em 
policarbonato para abrigar a sala Theodoro De Bona. Nesse espaço mais amplo são 
realizadas mostras de arte contemporânea, selecionadas por meio de editais.  
De modo semelhante ao MACC, grande parte do acervo do MAC PR foi se formando a 
partir das premiações aquisição do Salão Paranaense. O evento começou a ser realizado em 
1944 com mostras de pintura acadêmica. A partir de 1970, o Salão passou a ser promovido 
pelo museu, completando, em 2017, sua 66ª edição, com a participação de críticos, 
curadores, artistas e dirigentes de instituições como jurados, alcançando reconhecimento 
em âmbito nacional. Na mostra de 2017, foram enviadas 800 propostas, de 21 estados 
brasileiros, sendo selecionados 25 trabalhos. Os eventos resultam em catálogos com as 








Figura 8 – Vista do prédio do MAC PR. 
 
Fonte: UOL Disponível em: https://entretenimento.uol.com.br/noticias/redacao/2016/09/20/primavera-dos-
museus-reune-14-espacos-com-atividades-gratuitas-em-curitiba.htm  Acesso em 10 jul. 2017. 
 
Figura 9 – Sala de exposição com mostra do acervo do MAC PR. 
 
Foto: Janaina Xavier, 2016. 
 
 
Além do Salão Paranaense, a coleção também reuniu as obras escolhidas do Salão de 
Arte Religiosa Brasileira (1965-1975), do Salão de Artes Plásticas para Novos (1957-2002) e 





artistas, colecionadores e empresas. A família de Lívio Abramo doou, em 1994, 226 
desenhos e gravuras. Em 2006, a família do artista Anatol Wladyslaw, integrante do Grupo 
Ruptura, doou 15 trabalhos e Fernando Jackson Ribeiro fez a doação de 60 obras. O Banco 
Central do Brasil também fez uma entrega de 49 obras de artistas modernos como Alfredo 
Volpi, Clóvis Graciano, Cícero Dias, Marcelo Grassmann, entre outros, em 1995 (MAC PR, 
2009). 
O projeto Faxinal das Artes, realizado entre os dias 17 a 31 de maio de 2002, também 
foi responsável por incorporar 104 obras de artistas contemporâneos brasileiros como 
Marga Puntel, Delson Uchoa, Gabriela Greeb, Elyeser Szturm, Fábio Noronha, Elida Tessler e 
José Bechara. Tratou-se de um programa de residência artística, realizado pela Secretaria de 
Estado da Cultura do Paraná, sob a curadoria de Agnaldo Farias e Fernando Bini e o apoio do 
crítico chileno Christian Viveros, onde 95 artistas convidados, sendo 30 deles paranaenses, 
apresentaram seus projetos que deveriam ter ser realizados durante os 14 dias do evento, 
acompanhados de críticas, debates, palestras e filmes na antiga vila de Faxinal do Céu, 
composta por 350 chalés de madeira, no município de Pinhão, no interior do Paraná. No 
terceiro capítulo trataremos mais detidamente sobre esta residência e suas obras no acervo 
do museu como estudo de caso.   
O acervo do MAC PR contém 1.722 obras em pintura, desenho, gravura, escultura, 
fotografia, objeto, tapeçaria, colagem, instalação e vídeo com exemplares de Anna Bella 
Geiger, Tomie Ohtake, Arcangelo Ianelli, Burle Marx, Juarez Machado, Eliane Prolik, Samico, 
Raul Cruz, Poty Lazzarotto, Alex Flemming, Helena Wong, entre outros. Em 2009, o MAC PR 
publicou um Catálogo Geral do Acervo (MAC PR, 2009). Em setembro de 2018, o museu foi 
transferido para o Museu Oscar Niemeyer (MON) enquanto sua sede passa por obras de 
restauração, readequação e ampliação, sem prazo para conclusão das obras. No MON o 
museu recebeu uma galeria para exposições, uma sala administrativa, duas salas para os 
setores de Acervo e Pesquisa e Documentação, e espaço na reserva técnica para as suas 
coleções. Desde então, continua mantendo suas atividades expográficas, educativas e de 
atendimento ao público, porém, sua identidade se diluiu com a do MON.  
O museu conta com hemeroteca, arquivo e biblioteca.  Em 2007 foi criada a 
Sociedade de Amigos do MAC PR com o objetivo de apoiar a realização dos projetos do 





formação na área de artes, mas nenhum com qualificação museológica. Em 2019, a artista 
Ana Rocha assumiu a direção do museu. 
 
 Se analisarmos o cenário artístico paranaense da década de 1970 e a origem do MAC 
PR, vemos que a designação "contemporânea" veio por circunstâncias fortuitas: no 
momento da criação do museu como já existia o Museu de Arte do Paraná (1960) que, 
embora não estivesse em funcionamento, não havia sido extinto, Walter Zanini, incentivador 
da criação do museu, sugeriu então incluir o termo “arte contemporânea”. De acordo com 
seu primeiro diretor, Fernando Pernetta Velloso (1970-1983), não se almejava um museu 
exclusivo de arte contemporânea, mas uma instituição que reunisse as produções artísticas 
paranaenses que eram predominantemente do século XX. Dessa forma, temos outro museu, 
que a semelhança do MAC USP, recebeu a denominação de contemporâneo pela 
impossibilidade de adotar o nome que desejava (FREITAS, 2013). 
 O debate sobre arte contemporânea talvez tenha sido iniciado em Curitiba, em 1971, 
por ocasião do III Encontro de Arte Moderna, realizado pelo Diretório Acadêmico Guido 
Viaro, da Escola de Música e Belas Artes do Paraná. No evento, Frederico Morais realizou o 
happening Sábado da Criação, em alusão aos Domingos da Criação que fazia no MAM RJ, 
onde, juntamente com estudantes de artes, foram para o canteiro de obras da estação 
rodoferroviária de Curitiba e realizaram obras experimentais e efêmeras com os materiais de 
construção ali disponíveis (FREITAS, 2013).  
No ano seguinte, o MAC PR sediou o IV Encontro de Arte Moderna onde foi 
apresentado o happening Arte Total, proposto novamente por Frederico Morais e realizado 
pelos artistas Valkyria Proença, Artur Barrio e João Ricardo Moderno. Este último, criou o 
Ambiente Porcoral, transformando uma sala do museu em um chiqueiro com um porco vivo 
solto. Valkyria carregou duas portas comuns para o espaço expositivo. Barrio, por sua vez, 
realizou uma intervenção intitulada Situações Mínimas, onde apresentou uma performance 
no pátio externo do museu que foi filmada por Moderno e acompanhada pelo público. Nela 
o artista se balançava amarrado por cordas presas em uma árvore, com a cabeça coberta por 
um saco de estopa, impedindo sua identificação. Logo em seguida, desvencilhou-se das 
cordas e da cobertura na cabeça e adentrou o museu, onde espalhou jornais no chão, peixes 





acuado. Na sequência, o artista retornou para o pátio e o público que acompanhava a ação 
retirou-se do museu em sinal de desaprovação. Barrio havia atingido seu objetivo: profanou 
e contaminou o museu, dessacralizando o espaço (FREITAS, 2014). 
Essas ações foram duramente recriminadas pela imprensa local, consideradas como 
uma loucura e uma afronta dos artistas cariocas. Críticas no livro de assinaturas também 
utilizaram as expressões “cretinices” e “uma merda” e evocavam os trabalhos dos artistas 
modernistas locais. Nas reações a essa performance podemos depreender que o público 
desaprovou a arte contemporânea mesmo estando dentro de um museu dito 
“contemporâneo” e que os artistas, ainda que na condição de convidados, não se 
intimidaram em deslustrar a imagem do museu de arte contemporânea recém-inaugurado, 
comparando-o a um chiqueiro e um mercado, o que evidencia o quanto eles polemizavam 
esses espaços.   
Dois anos depois, em 1974, no VI Encontro de Arte Moderna, a artista paulista Josely 
Carvalho, acompanhada da curitibana Jocy de Oliveira, coordenou alguns eventos urbanos, 
sendo que dois deles envolveram o MAC PR e também banalizaram a instituição 
museológica: o happening Peça-Pão56, onde os artistas moldavam pães de argila em frente 
ao museu e convidavam os transeuntes para participarem e também o Café Duchamp onde 
se jogava xadrez e se assistia filmes de Carlitos dentro do museu (COSTA, 2015). 
 A recusa dos curitibanos em assimilar o contemporâneo de pronto pode ser 
observada também nas aquisições do Salão Paranaense. Entre as obras escolhidas nos 
salões realizados pelo MAC PR, a partir de 1971, predominaram desenhos, gravuras e 
pinturas. Algumas poucas obras apresentam outras linguagens. Os primeiros objetos 
premiados foram Metamorfose, do artista curitibano Renato Good Camargo, feito com 
pedaços de barras de ferro sobre uma base de madeira e Capelinha II, do artista curitibano 
Jefferson Cesar, que é uma caixa de madeira com pintura, colagem e gesso e uma janela de 
vidro onde se visualiza uma imagem sacra, ambos foram adquiridos no 28º salão, em 1971. 
Depois destes, o próximo objeto será premiado somente no 31º salão, em 1975; trata-se da 
obra A subida, da artista curitibana Janete Terezinha Fernandes de Siqueira, que é um objeto 
feito com fios de lã, arame e ferro. A primeira instalação foi premiada na 29ª edição, em 
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1972: é a obra Bambu, da gaúcha Ione Saldanha, composta de cinco pedaços de bambus 
pintados, que são presos verticalmente no teto por fios de nylon. O primeiro trabalho em 
vídeo adquirido ocorreu somente no 48º salão, em 1991, trata-se da obra Cadeiras, do 
Grupo A, de Maringá PR e no 55º salão, em 1998, temos a primeira instalação com 
fotografias, Portraits, de Daniel Katz (MAC PR, 2009). Percebemos que o salão privilegiou 
linguagens mais tradicionais em detrimento de propostas mais contemporâneas como as 
instalações e performances. 
Finalmente, a década de 1970 também foi marcada por uma renovação do 
pensamento museológico latino americano. Em 1972, a mesa redonda de Santiago, no Chile, 
apontou a necessidade de uma museologia para a América Latina lançando as bases da 
chamada museologia social, onde os museus foram vistos como agentes de 
desenvolvimento da educação e cultura de suas comunidades e houve um incentivo para a 
abertura de museus municipais. Em 1977, ocorreu no Rio de Janeiro o I Encontro Latino-
Americano de Arte-Educação e o Ministério da Educação e Cultura (MEC) criou o Programa 
de Desenvolvimento Integrado de Arte-Educação (PRODIARTE). Como reflexo dessa 
tendência, temos, em 1978, a criação do curso de Especialização em Museologia na Escola 
de Sociologia e Política de São Paulo (FESP), em convênio com o MASP, sob a coordenação 
da museóloga Waldisa Rússio Camargo Guarnieri. A estrutura do curso oferecia uma carga 
horária de três anos de duração e entre os módulos de formação estava o de Museus de 
Arte. Em 1979 também foi inaugurada a Escola de Museologia na UNIRIO, que tinha sua 
gênese no antigo Curso Técnico de Museus do Museu Histórico Nacional, criado em 1932, 
por Gustavo Barroso. O desabrochar dessas ideias e discussões ensejou mudanças nos 
museus de arte que, na década seguinte, passaram a ofertar mais ações educativas para os 
seus visitantes.  
 
1.1.3. Década de 1980: MAC Americana, MAC Botucatu, MAC GO 
 
A década de 1980 foi assinalada pela abertura de dois museus de arte 
contemporânea em cidades do interior de São Paulo e um na capital do estado de Goiás. 
A cidade de Americana, localizada a 126 km da capital São Paulo, deu início, em 1978, 





Carrão. Logo em seguida, em 1982, foi criado o Museu de Arte Contemporânea (MAC 
Americana), passando a funcionar na Biblioteca Municipal. O objetivo do museu, segundo a 
sua Lei de Criação, ia ao encontro da mesa redonda de Santiago, defendendo a 
democratização da educação local por meio da cultura:  
 
Art. 2º - Manter os acervos das artes plásticas e de outras atividades 
culturais para incremento e educação do povo e preservar o patrimônio 
histórico de nosso País e Art. 3º - O Museu de Arte manterá convênios com 
instituições congêneres e outros institutos culturais, escolas, clubes e 
artistas, etc., para promoção de mostras, exibições de filmes, palestras, 
cursos, exposições e outras atividades (Lei Municipal nº 1.848, de 09 de 
junho de 1982).    
 
 Sem acervo inicial, para constituir uma coleção o MAC Americana também optou 
pelo modelo dos salões. Não foram localizados registros no museu sobre essas mostras. Em 
pesquisas nas biografias dos artistas disponíveis na internet foi possível identificar alguns 
nomes. Em 1985, no I Salão de Arte Contemporânea de Americana participaram os artistas 
Leonel Mattos, Dinorah Rosencrantz, Hélvio Lima, Tácio Andreassi, Marta Strambi, Pama 
Loiola, Rogéria Teixeira Mattos, Jun Okamoto e Maria do Carmo Loiola Bessa, entre outros. 
No II Salão, em 1986, 53 artistas enviaram seus trabalhos, sendo premiados com a aquisição 
Ricardo Woo, Mariza Carpes, Genilson Paes Soares e Edson Evangelista. No ano seguinte, no 
III Salão, 50 artistas participaram e as obras de Anderson Moschini Carlos, Alvaro Vaz, Elgul 
Samad, Juarez Godoy, Lamarques, Paulino Lazur receberam prêmios aquisição. Em 1988, no 
IV Salão, 26 artistas foram escolhidos e a premiação aquisição foi dada a Antônio Massola e 
Fábio de Bittencourt. A comissão de premiação desse salão foi composta por Angélica de 
Moraes, Enock Sacramento, Ermelindo Nardin, Jacob Klintowitz e Lucia Py. O V e último 
Salão foi realizado em 1989, com a presença de 60 artistas, e a premiação aquisição foi dada 
a Domingos Seno, Florisvaldo Kazutomi Mitsuda e Saulo Silveira. 
 O MAC Americana promoveu também uma série de exposições individuais de artistas 
como Álvaro Vaz (1990), Leda Catunda (1990), Adriana Rocha (1993) e Kong Fang Chen 
(1994), entre outros. Em 1992, realizou uma exposição coletiva com a curadoria de 
Arcangelo Ianelli e a exibição de obras de Antônio Henrique Amaral, Emanoel Araújo, 
Evandro Carlos Jardim, Marcelo Grassmann, Maurício Nogueira Lima, Orlando Marques 





 Em 1998, o museu organizou a primeira mostra coletiva Prêmio Revelação de Artes 
Plásticas de Americana que selecionou vinte trabalhos nas categorias pintura, gravura, 
escultura, desenho, fotografia, vídeo ou instalação, premiando três deles com a aquisição. 
Entre os artistas escolhidos para a exposição estavam Andréa Mendes Carneiro, Rodrigo 
Paglieri, Samantha Moreira, Jane Bruggemann e Roberto Barbi.  Em 1999, em sua segunda 
edição, entre os selecionados estavam os trabalhos de Juliana Morgado e Samantha 
Moreira. Na edição do ano seguinte (2000), os artistas Anahy Jorge, Adalberto Alves, José 
Brito, Paulo D'Alessandro, Rogerio Degaki e Laerte Ramos participaram do prêmio. Em 2001, 
a premiação foi para Ana Holck, Paulo D'Alessandro, André Americano Malinski, Fábio 
Tremonte, Felipe Barbosa, Thiago Honório, Rogério Degaki e Ana Holck; em 2002, na quinta 
edição foram escolhidos os artistas Andréa Tavares, Thiago Honório, Felipe Barbosa, Vicente 
de Mello, Marcelo Moscheta, Gláucio Vitorelli Muramatsu, Patricia  ouv a, Juliana Engler, 
Rogério Ghomes e Rogério Degaki; e em 2003, em sua sexta e última edição, o evento 
contou com a participação de Maria Lucia Cattani, Ana Paula Lobo, Camille Kachani, Fábio 
Flaks, Eduardo Srur, Felipe Cohen, Felipe Barbosa, Gisela Motta e Leandro Lima, Samantha 
Moreira e Kaloan Meenochite57.  
 Em 2008, a Prefeitura Municipal de Americana construiu um Centro de Cultura e 
Lazer com espaço para prática esportiva, auditório, salas de dança e, no ano seguinte, o MAC 
Americana foi instalado no local, juntamente com a Secretaria Municipal de Cultura e 
Turismo e a Escola de Música Heitor Villa Lobos. Nesse espaço, o MAC Americana passou a 
possuir apenas uma sala de exposições, uma área administrativa e um almoxarifado que 
serve como reserva técnica. Apesar de a edificação ser recente, já apresenta problemas 
técnicos e estruturais, o que resultou na interdição da sala de exposições em 2015, ficando 
apenas um pequeno hall de entrada para exibição de um número limitado de obras 
(FIGURAS 10 e 11). Somente dois funcionários estão lotados no museu. 
Atualmente, o museu possui 356 obras de arte, datadas entre 1954 a 2016, incluindo 
desenhos, objetos, gravuras, fotografias, pinturas, esculturas, videoarte e instalações. Esse 
acervo foi formado a partir dos salões, prêmios e doações de artistas e colecionadores. 
 
                                                             





FIGURA 10 – Vista do prédio do Centro de Cultura que abriga o MAC Americana. 
 
Foto: Janaina Xavier, 2015.  
 
 
FIGURA 11 – Sala de exposições do MAC Americana interditada desde 2015. Mostra de cartazes do MIS de 
Campinas. 
 
Foto: Janaina Xavier, 2015.  
 Devido a essas dificuldades, o MAC Americana tem restringido suas atividades. Um 
dos eventos que têm sido promovidos é o Cine Clube Estação, em parceria com o Museu da 
Imagem e do Som de São Paulo, apresentando uma programação regular de filmes. Parcerias 
também têm sido estabelecidas para a realização de oficinas culturais e artísticas. Em 2016, 
o museu recebeu dois livros de artista doados pelas artistas Rosana Paulino e Ana Luiza Dias 
Batista por meio do Edital do Programa de Ação Cultural (PROAC SP) de Artes Visuais58 e, em 
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2017, realizou a exposição de esculturas de seu acervo do artista português Figueiredo 
Sobral, que viveu em Americana na década de 197059. Em 2018 e 2019 o site da Prefeitura 
de Americana não divulgou nenhuma exposição do museu, apenas as sessões de filmes. 
  
O segundo espaço para as manifestações contemporâneas a ser estabelecido no 
interior do estado de São Paulo foi o Museu de Arte Contemporânea Itajahy Martins (MAC 
Botucatu), em 08 de abril de 1984, e oficialmente criado pela lei municipal nº 2.554, de 16 
de julho de 1986, como resultado dos esforços do professor, crítico de arte e artista 
botucatuense Itajahy Martins (1927-1991). O gravurista Martins foi professor e diretor na 
Escola de Comunicação e Artes da Universidade Mackenzie, em São Paulo. Exibiu suas obras 
na Exposição Internacional de Gravadores na Polônia (1954), no Salão Paulista de Arte 
Moderna (1955 e 1961), no Salão Paulista de Belas Artes (1957, 1961 e 1966), na Exposição 
Pintores Brasileiros na Espanha (1967), na Bienal de SP (1974), na Bienal Nacional (1976), nas 
Exposições Panorama de Arte Atual Brasileira, no MAM SP (1977 e 1987), na Exposição 
Brazilian American Cultural Center, em Nova Iorque EUA (1977), no Salão de Artes Plásticas 
de Presidente Prudente, SP (1980) e nas Exposições Xilogravura: do cordel à galeria (1993 e 
1994), sendo premiado e recebendo menção honrosa em várias delas (ITAJAHY, 2017).  
 Itajahy Martins também publicou livros sobre gravura, entre eles Gravura, arte, 
escola (1956), ABC da gravura (1957), Arte da Gravura (1973) e Gravura: arte e técnica 
(1987) e se dedicou a realização de cursos e palestras para divulgar a gravura no meio 
escolar. Foi em Botucatu, sua cidade natal, que Martins realizou sua primeira exposição em 
1947 e, por isso, anos depois organizou uma campanha de doação de obras de arte, obtendo 
exemplares com artistas modernos de suas relações de amizade, tais como Aldemir Martins, 
Caciporé Torres, Marcelo Grassmann, Maria Bonomi, Odetto Guersoni, entre outros.  
 O museu ocupou vários locais alugados na cidade, sendo por fim instalado no Espaço 
Cultural Dr. Antônio Gabriel Marão, em 2004. Desde a sua inauguração, realizou exposições 
temporárias individuais, coletivas e do acervo, valorizando em especial a produção local, 
através de seleções de mostras de artistas com linguagens e propostas consideradas 
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contemporâneas. A partir de 2012, com a reforma do prédio do Espaço Cultural, ficou sem 
sede, fechando suas portas ao público. Sua administração foi alojada na Secretaria Municipal 
de Cultura e a reserva técnica no Teatro Municipal da cidade. 
 Ainda em 2012, um convênio foi acordado para a abertura de uma unidade 
descentralizada da Pinacoteca de SP no prédio do antigo fórum da cidade de Botucatu. A 
partir de então, foram realizadas ações educativas com os professores da rede pública e 
particular e uma exposição conjunta de gravura. No ano seguinte, outras ações educativas 
foram oferecidas às comunidades da periferia, com expressões de música, dança, fotografia 
e teatro.  Em 2013, foram adquiridas gravuras de Fernando Vilella, Ana Alice Francisquetti, 
Sara Belz e Augusto Sampaio, e pinturas de Rosa Barreiros e Cleusa Rossetto. 
 Em 2014, o prédio do fórum começou a ser recuperado e adaptado. As obras 
arquitetônicas foram avaliadas em R$ 10 milhões e foram concluídas em agosto de 2019. A 
edificação histórica, assim como o prédio da Pinacoteca de SP, é projeto do arquiteto Ramos 
de Azevedo, da década de 1920. É dotado de subsolo, térreo e um andar. O MAC Botucatu 
foi alojado no térreo, juntamente com a recepção, bilheteria, café, loja e educativo. No 
segundo pavimento foi abrigada uma galeria expositiva da Pinacoteca e a área 
administrativa e o subsolo está sendo utilizado para serviços. A intenção é que 
periodicamente parte do acervo da Pinacoteca seja exposto no local e que a contrapartida 
da Prefeitura seja a instalação da expografia do museu e o custeio de manutenção da nova 






Figura 12 – Prédio do Fórum recuperado para abrigar a Pinacoteca e o MAC Botucatu. 
 
Foto: Janaina Xavier, 2017. 
 
  
Enquanto aguardou as instalações definitivas, uma galeria denominada Fórum das 
Artes foi inaugurada em julho de 2014, para exposições temporárias. A abertura foi feita 
com uma mostra reunindo 60 obras, de 32 artistas como Aldemir Martins, Arthur Luiz Piza, 
Itajahy Martins, Lívio Abramo, Marcelo Grassmann, Maria Bonomi, Mira Schendel, Oswaldo 
Goeldi, Sérgio Finguerman, entre outros60, e desde a abertura da galeria, mostras 
temporárias foram apresentadas com regularidade (FIGURA 13). 
O MAC Botucatu conta com apenas dois servidores, a diretora Cláudia Basseto, que 
também exerce a função de Diretora de Patrimônio na Secretaria Municipal de Cultura e um 
educador, além de três estagiários. O museu realizou também exposições temporárias de 
artistas locais e ações educativas em alguns espaços alternativos da cidade como o SENAC, o 
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Figura 13 – Galeria Fórum das Artes onde são realizadas as exposições temporárias do MAC Botucatu. 
 
Foto: Janaina Xavier, 2017.  
 
 Em 2016, o MAC Botucatu recebeu uma doação de 432 gravuras de artistas 
brasileiros feita pelo Instituto Itaú Cultural. Com essa doação o acervo do museu atingiu 723 
peças, com uma vocação para gravura. A coleção foi contemplada com um projeto de 
preservação de acervos museológicos, recebendo uma verba por meio do Programa de Ação 
Cultural (PROAC SP) para higienização e acondicionamento das gravuras, coordenado pela 
restauradora Valéria Mendonça, da Pinacoteca de SP. Foram acrescidos ao acervo obras de 
importantes nomes como Takashi Fukushima, Rubens Ianelli, Renina Katz, João Rossi, 
Gilberto Salvador, Christina Parisi, Amilcar de Castro e Alberto Lefrève. 
  
Em Goiânia, a partir da década de 1960, começaram a ser realizados eventos 
artísticos que promoviam uma produção local, entre eles, podemos citar o Salão 
Universitário de Artes Plásticas da UFG (1963), o Salão do Artista Goiano (1964), o Salão 
Goiano de Arte Universitária (1969 e 1970), o Salão Global da Primavera (1973 e 1975), o 
Salão Empresarial de Artes Plásticas de Goiás (1976), o Salão Regional de Arte da Prefeitura 
de Goiânia (1981), o Salão Cinquentenário de Goiânia (1983) e o Salão Nacional de Artes de 





Além destes, a Caixa Econômica do Estado de Goiás (Caixego) realizou cinco salões 
para exposição, venda e aquisição de obras de arte, entre os anos de 1973 a 1977, 
coordenados por Léo Barreto, tendo entre os jurados nomes como Jacob Klintowitz, José 
Roberto Teixeira Leite, Roberto Pontual, Walmir Ayala e Roberto Marinho de Azevedo. Em 
meio aos artistas participantes dos Salões da Caixego estavam Cléa Costa, Cleber Gouveia, 
Omar Souto, Gomes de Souza e Antônio Poteiro e entre os convidados Rubens Gerchman, 
Ana Bela Geiger, Fayga Ostrower, João Câmara, Humberto Espíndola, Aldemir Martins, 
Rubem Valentim, Emanuel Araújo, Zaluar, entre outros. Afora os prêmios aquisição, o Banco 
também foi constituindo um acervo por aquisição. 
Com a efervescência dos Salões, surgiram em Goiânia algumas galerias de arte, entre 
elas, a Galeria Azul, a LBP Galeria e a Casa Grande Galeria de Arte que abriram espaço para a 
constituição de um sistema local das artes (COELHO; MENDONÇA, 2013). Esse movimento 
fez com que se cogitasse a abertura de um museu de arte contemporânea na cidade, o que 
foi concretizado pelo Governo do Estado através do Decreto-Lei nº 2.712, de 18 de maio de 
1987, que tratava da criação do Museu de Arte Contemporânea de Goiânia (MAC GO). O 
museu foi inaugurado em 08 de dezembro de 1988, com a realização da I Bienal de Artes de 
Goiás que resultou em 50 obras para o acervo da instituição. O evento ainda contou com 
mais duas edições em 1990 e 1993, que converteu apenas cinco trabalhos para o museu; 
além disso, o Governo do Estado destinou outras 16 obras do seu acervo (OLIVEIRA, 2010). 
Posteriormente, com a extinção da Caixego, em 1990, sua coleção foi cedida em 
regime de comodato, para o MAC GO e permanece ainda (2019) sob a guarda da instituição. 
O conjunto, composto de 210 obras, foi entregue em 1992, juntamente com a 
documentação catalográfica. O Banco do Estado de Goiás também realizou cinco edições do 
Prêmio de Literatura e Artes entre os anos de 1993 a 1997 e as obras resultantes foram 
igualmente cedidas pelo Banco Itaú ao MAC GO, quando este comprou o Banco do Estado 
em 2001. Outro evento que ocasionou na doação de 55 trabalhos foi o Salão Nacional de 
Artes de Goiás, de caráter privado, com seis edições entre os anos de 2001 a 2006 
(OLIVEIRA, 2010).  
No ano 2000, o MAC GO acolheu a exposição individual da artista goiana Ana Maria 
Pacheco, já reconhecida internacionalmente. A exposição atraiu cerca de seis mil visitantes 





apenas dois trabalhos de sua autoria. Em 2003, o museu recebeu outras 149 obras 
modernistas da galeria Frei Nazareno Confaloni (OLIVEIRA, 2010).  
O museu funcionou inicialmente no Edifício Parthenon Center e, desde 2006, passou 
a se instalar gradativamente no Centro Cultural Oscar Niemeyer (CCON), dividindo o espaço 
com o Monumento aos Direitos Humanos, a Biblioteca e o Palácio da Música. Somente em 
2013 a mudança se efetivou completamente (FIGURAS 14 e 15). O MAC GO dispõe de três 
galerias de arte, realiza exposições e ações educativas permanentemente, e seu acervo 
conta atualmente com 1.174 obras com exemplares de Aldemir Martins, Alfredo Volpi, 
Antônio Lizárraga, Aloísio Sérgio Magalhães, Anna Bella Geiger, Anna Carolina Albernaz, 
Arlindo Daibert, Maciej Antoni Babinski, Carlos Harle, Carlos José Pasquetti, Cícero Dias, 
Claúdio Valério Teixeira, Clécio Penedo, Clóvis Graciano, Eduardo Sued, Edith Behering, 
Glauco Pinto de Moraes, Henrique Leo Fuhro, Isabel Pons, J. Borges, João Câmara Filho, 
Marcelo Grassmann, Marcos Coelho Benjamin, Mário Gruber, Massuo Nakakubo, Paulo 
Emílio Fogaça, Rubem Valentim, Rubens Gerchman e Tarsila do Amaral, além dos artistas 
goianos Amaury Menezes, Antônio Poteiro, Cleber Gouvêa, Dineia Dutra, D. J. Oliveira, 
Edney Antunes, Fernando Costa Filho, Gustav Ritter, Juca de Lima, Juliano Moraes, Leonam 
Fleury, Luiz Mauro, Nazareno Confaloni, Nonatto Coelho, Omar Souto, Octo Marques, Paulo 
Humberto, Pitágoras, Roos de Oliveira, Selma Parreira, Siron Franco, Tai Hsuanna, Valdelino 
Lourenço e Washington H. Rodrigues61. O MAC GO realiza exposições e ações culturais e 
educativas de modo permanente. 
 
Figura 14 – Centro Cultural Oscar Niemeyer. O MAC GO é o prédio circular. 
 
Fonte: ASMEGO Disponível em: https://asmego.org.br/wp-content/uploads/2016/01/ccon-goiania.jpg  Acesso 
em 07 jul. 2017. 
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Figura 15 – Exposição do acervo em uma das galerias do MAC GO. 
 
Fonte: Tripadvisor Disponível em: https://www.tripadvisor.com.br/Attraction_Review-g303324-d2349466-
Reviews-Museu_de_Arte_Contemporanea-Goiania_State_of_Goias.html   Acesso em 07 jul. 2017. 
 
 A década de 1980 foi marcada por um movimento internacional e nacional de 
retorno à pintura. No caso brasileiro, com o fim da ditadura militar, houve uma celebração 
da liberdade conquistada, da recuperação da dignidade e da cidadania, que se refletiu no 
investimento do fazer artístico, sensibilizando os mais jovens que começaram a produzir. 
Como marco desse período temos a exposição Como vai você geração 80?, realizada em 
1984, na Escola do Parque Lage, no Rio de Janeiro, onde 123 jovens festejaram a democracia 
pintando temas do cotidiano, revisitando os estilos das vanguardas, fazendo citações e 
hibridismos, valorizando a percepção pessoal do artista sem a necessidade de constituir um 
novo estilo (COUTO, 2011).  
A 18ª Bienal de São Paulo, em 1985, exibiu um grande corredor com enormes telas 
pintadas por artistas de diversas partes do mundo, onde os espectadores não eram mais 
convidados à participação e sim à contemplação. Nesta efervescência floresceram novos 
artistas como Karen Lambrecht, Ângelo Venosa, Luiz Zerbini, Leda Catunda, Sérgio 
Romagnolo, Daniel Senise e a obra de Tunga se tornou internacional. Houve um 
recrudescimento no interesse pelos museus, salões e galerias que pode ser percebido 
mesmo nos municípios do interior como Americana e Botucatu e na capital goiana. A 
Declaração de Quebec, redigida em 1984, reafirmou a função social dos museus na América 





Dos três museus da década de 1980 percebemos que em dois deles, Americana e 
Botucatu, existiu um empenho do poder público em dotar esses municípios com 
equipamentos culturais. Em Americana a prefeitura abriu um museu de história e um museu 
de arte. Na sua lei de criação, ficou definido que o MAC Americana serviria para manter 
acervos de “artes plásticas” e realizar atividades culturais diversas: filmes, palestras, cursos, 
exposições e que as obras para o acervo seriam adquiridas pelo município por meio da 
premiação em “salões oficiais” e o modelo museológico a ser adotado seria “nos moldes dos 
Museus de Arte do país” (Lei Municipal nº 1.848, de 09 de junho de 1982). Apesar dos 
termos da lei não serem muito claros do que entendiam por “moldes” dos museus de arte e 
optarem pelo já questionado modelo dos salões, uma matéria no jornal Correio Popular62, 
de Campinas, sobre o V Prêmio Revelação de Artes Plásticas, realizado em 2002, revela que 
o MAC Americana alcançou certo reconhecimento e uma abertura para propostas mais 
inovadoras.  A comissão organizadora foi composta por Ricardo Resende, então curador do 
MAM SP, Celso Favaretto, professor de filosofia da USP e Fábio Cypriano, crítico de arte do 
Jornal Folha de São Paulo. O certame, que previa além das categorias tradicionais de pintura, 
desenho e escultura, as modalidades de fotografia, vídeo, objeto e instalação e a 
participação de artistas de até 30 anos, selecionou 21 obras das 309 inscritas de várias 
partes do país.  
 Por sua vez, a lei de criação do MAC Botucatu estabeleceu que sua finalidade seria 
estimular e amparar a criação “artística contemporânea”, por meio de mostras de artes 
plásticas, conferências, salões, cursos, concursos, pesquisas e intercâmbios. Em seu segundo 
artigo, a legislação utilizou os termos quadros, gravuras, desenhos, esculturas, cerâmicas e 
tapeçarias para definir as categorias de obras a serem recebidas pelo museu, que foram 
revistas, em 2016, e substituídas por “diferentes linguagens e categorias como pintura, 
desenho, fotografia, escultura, objetos, vídeos, entre outros” (Lei Municipal nº 2.554/1986, 
alterada pela Lei Complementar nº 1.186/2016). Essa particularidade da lei, por ocasião da 
criação do museu, evidencia a contradição entre a denominação arte contemporânea e o 
que esperavam que viesse a ser o seu acervo. No entanto, em ambos os museus, MAC 
Americana e MAC Botucatu, percebemos um interesse cultural e educativo nas suas 
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propostas, integrando-se na vida das comunidades ao oferecer exposições, palestras, cursos, 
oficinas, o que vai ao encontro do ideário da época. 
 O MAC GO é o único museu da década de 1980 que foi antecedido por um contexto 
onde havia uma prática artística moderna na região, calcada em salões e galerias. O decreto 
lei de sua criação coloca como finalidade do museu reunir, expor e preservar o acervo 
artístico do estado de Goiás propiciando um panorama da arte moderna e contemporânea. 
Deste modo, o poder público já entendia que o museu abrigaria coleções mistas e de caráter 
local. Segundo Oliveira (2009) o MAC GO foi uma iniciativa do governo estadual de inserir a 
capital goiana no cenário artístico nacional, no entanto, a promessa de reunir o acervo de 
400 obras espalhadas nos órgãos estaduais e destiná-las ao museu para o início de suas 
atividades não foi cumprida, tendo a instituição que contar com as doações de obras de 
particulares, das instituições financeiras públicas e privadas e os poucos exemplares 
provenientes das bienais que realizou.  
 
 
1.1.4. Década de 1990: MARCO, MAC RS, MAC Niterói, MAC Jataí, MAC Feira, MAC CE 
 
Nesta década temos a abertura dos últimos seis museus de arte contemporânea do 
país. O primeiro deles no Estado do Mato Grosso do Sul, que se tornou independente de 
Mato Grosso em 1979. Sua capital, a cidade de Campo Grande, já havia começado a 
fomentar a cultura artística local por meio da Primeira Exposição dos Pintores Mato-
Grossenses, em 1966. Em seguida foram abertos o Salão de Pintura do Mato Grosso do Sul e 
o Salão do Jovem Artista, em 1979, que acabaram por fundirem-se no Salão de Artes 
Plásticas de Mato Grosso do Sul (SAPMS), em 1982.  
A partir desse legado, o Museu de Arte Contemporânea de Mato Grosso do Sul 
(MARCO) foi criado através do Decreto Estadual nº 6.266, em 17 de dezembro de 1991, 
sediado inicialmente na Avenida Calógeras, nº 2499, esquina com a Rua Marechal Cândido 
Mariano Rondon, em edifício adaptado para a finalidade museológica, permanecendo neste 
endereço até 1999, quando foi instalado provisoriamente na Rua Barão do Rio Branco, nº 
1980. Em 2002, foi finalmente transferido para um prédio construído especificamente para a 





de Oliveira, com uma área construída de 4 mil m² (FIGURA 16). Seu acervo absorveu as obras 
da Pinacoteca Estadual e as provenientes dos Salões, além de receber doações de artistas, 
colecionadores e instituições, dentre elas 14 obras de artistas brasileiros doadas por Pietro 
Maria Bardi, em 1984, e trinta xilogravuras de Oswald Goeldi (OLIVEIRA, 2010). Em 2001, o 
museu recebeu uma doação de gravuras do Instituto Itaú Cultural, com obras de Evandro 
Carlos Jardim, Ferez Khoury, Luise Weiss, Maria Bonomi, Renina Katz e Ruben Mattuck. Em 
2012, foi contemplado com 25 serigrafias do Banco Bozano, com exemplares dos artistas 
brasileiros Beatriz Milhazes, Daniel Senise, Flávio Shiró, Carlos Vergara, Siron Franco, Tomie 
Ohtake, Antônio Amaral, Arcângelo Ianelli, Gonçalo Ivo e Reynaldo Fonseca, além de obras 
de artistas de todas as Américas. Em 2008 e 2013, recebeu obras do Prêmio Marcantônio 
Vilaça dos artistas Wega Nery, Ignês Corrêa da Costa, Jorapimo e 64 gravuras de Alex 
Cerveny. 
Em 1993, o Museu se tornou o responsável pela realização do VII SAPMS, convidando 
Frederico Morais para compor o júri. O evento ainda teve outras cinco edições até ser 
encerrado em 1999. Em 2009, no entanto, o Salão foi retomado com o nome de Salão de 
Arte, mas sob a realização do Núcleo de Artes Visuais do Governo do Estado. Na terceira 
edição, em 2011, teve 186 inscritos de 12 estados e 20 trabalhos foram selecionados entre 
fotografias, pinturas, esculturas, gravuras e instalações63. Em 2012, em sua quarta edição, 
premiou com a aquisição as artistas campo-grandenses Camila Jordão e Priscilla de Paula 
Pessoa64. Na quinta e última edição, em 2013, 135 artistas se inscreveram nas categorias de 
desenho, pintura, gravura, escultura, fotografia, objeto, instalação, arte digital, vídeo-arte e 
linguagens periféricas, com 20 selecionados, sendo premiados com aquisição Diego de Sousa 
Santos (CE), Francisco José Franco dos Santos (PR), Giovanni Ferreira de Souza (RS), Jose 
Carlos Suci Junior (SP), Marcos Muniz da Silva (SP), Priscilla Paula Pessoa (MS) e Sidnei Carlos 
do Amaral (SP)65. 
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Figura 16 – Prédio do MARCO, MS. 
 
Fonte: Kekanto Disponível em: https://kekanto.com.br/biz/marco-museu-de-arte-contemporanea-de-mato-
grosso-do-sul  Acesso em 07 jul. 2017. 
 
O MARCO conta atualmente com aproximadamente 1.549 obras em seu acervo, que 
privilegia a produção local, destacando-se os artistas Conceição dos Bugres, Genésio 
Fernandes, Isaac de Oliveira, Jorapimo, José Carlos da Silva (Índio), Lídia Baís, Thetis 
Selingardi, Vânia Pereira, entre outros. O museu dispõe de cinco salas de exposição, sendo 
quatro delas para mostras temporárias selecionadas por meio de editais, três salas 
educativas, um ateliê de gravura, auditório com capacidade para 100 pessoas e biblioteca 
realizando mostras e ações educativas de forma contínua. Segundo Américo Calheiros, 
presidente da Fundação de Cultura de MS, entre os anos de 2006 a 2014, o museu realizou 
113 exposições, com a participação de 638 artistas e a visitação de mais de 100 mil pessoas66 
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Figura 17 – Galeria do MARCO com a exposição Desconstruções e Articulações do artista Marcos Amaro, 
(2017). 
 
Foto: Janaina Xavier, 2017. 
 
Já no Rio Grande do Sul, o Governo do Estado criou, em 1990, o Instituto Estadual de 
Artes Visuais (IEAV) com o propósito de fundar o Museu de Arte Contemporânea (MAC RS) 
e também de administrar o Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS), estabelecido em 
1952. Assim, o MAC RS foi criado em 04 de março de 1992, através do Decreto Estadual nº 
34.205, e inaugurado no dia 18 de março com uma exposição de 32 obras entre objetos, 
gravuras, instalações, esculturas, desenhos, pinturas, cerâmicas e fotografias, dos artistas 
Daniel Acosta, Eleonora Fabre, Gelson Radaelli, Heloísa Crocco, José Francisco Alves, Lenir 
Miranda, entre outros (BEMVENUTI, 2004). 
Para adquirir novas obras foram realizadas uma série de exposições individuais, 
curadas pelo seu primeiro diretor, Gaudêncio Fidelis, entre os anos de 1992 a 1994. As 
mostras foram de Carlos Fajardo (1992), Nuno Ramos (1992), Ângelo Venosa (1993), Vera 
Chaves Barcellos (1993), Dudi Maia Rosa (1993), Carlos Vergara (1993), Jac Leirner (1993), 
Marco Giannotti (1994), Karin Lambrecht (1994) e Iole de Freitas (1994) (OLIVEIRA, 2010). 
Em 1993 o MAC RS já havia conseguido reunir cerca de 100 obras (KNAAK, 2012).  
O museu não possui sede própria, estando instalado desde o seu início no sexto 
andar da Casa de Cultura Mário Quintana. Conta com apenas duas pequenas galerias para 
suas mostras, não havendo espaço para os setores administrativo, educativo e nem reserva 





existem o Acervo Elis Regina, uma Biblioteca, a Discoteca Natho Henn, o quarto de Mário 
Quintana, salas de cinema e teatro, entre outros espaços (FIGURAS 18 e 19).  
 
Figura 18 – Casa de Cultura Mário Quintana que abriga o MAC RS. 
 
Fonte: Cultura Mix Disponível em: https://cultura.culturamix.com/arte/casa-de-cultura-mario-quintana   
Acesso em 06 jul. 2017. 
 
Figura 19 – Galeria do MAC RS com a exposição coletiva Transmigrações 2 (2016). 
 








Diante da falta de instalações apropriadas para expor, ao longo de sua trajetória, o 
MAC RS realizou mostras em outros locais como Espaço Cultural Edel Trade Center (1993), a 
Fundação Universidade de Rio Grande (1993), itinerantes em museus do interior do Estado 
(1993 e 1996), na Assembleia Legislativa do RS (1996), no Santander Cultural (2002) e no 
Instituto Goethe (2003). Exposições individuais de Regina Silveira, Carlos Scliar, Lenir de 
Miranda e Otto Dix foram apresentadas pelo museu (KNAAK, 2012). Em 2001, houve a 
intenção de adaptar um dos armazéns do Cais do Porto para abrigar o museu, porém o plano 
não se consolidou por falta de patrocínio privado (MOTTA, 2009). Em 2016 foi feita nova 
tentativa de transferi-lo para parte do prédio do Memorial do RS, mas igualmente a 
proposta não se concretizou.  
Em 2012, por meio de leis de incentivo à cultura da Fundação Nacional de Artes 
(FUNARTE), o museu conseguiu fazer sua primeira aquisição de 21 obras de artistas 
brasileiros (KNAAK, 2012). Atualmente, o acervo possui 1.914 obras de artistas 
contemporâneos gaúchos e brasileiros. Trabalham no museu o diretor André Venzon67, uma 
funcionária, estagiários e curadores voluntários. Em 2016, o MAC RS realizou a exposição de 
desenhos Alinhando/Desorientando em comemoração aos 25 anos da instituição, 
ressaltando os desafios enfrentados, como a falta da sede, de orçamento próprio e de 
reserva técnica68. Assim como o MACC, o museu realiza exposições temporárias de artistas 
convidados de forma contínua. 
 
O Museu de Arte Contemporânea de Niterói (MAC Niterói) surge numa condição 
peculiar. Ele foi planejado para abrigar as obras do colecionador João Leão Sattamini Neto, 
cedidas em regime de comodato para a Prefeitura Municipal. A doação da coleção por 
Sattamini foi condicionada à criação de um museu que se destacasse no cenário nacional. 
Para alcançar esse objetivo o arquiteto Oscar Niemeyer foi contratato para realizar o projeto 
que foi construído sobre o Mirante da Boa Viagem, com vista para o Pão de Açúcar e o 
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Corcovado (FIGURA 20). O prédio foi idealizado para ser uma obra de arte, como uma flor 
que se abre no espelho dágua, em diálogo com o mar e as montanhas do Rio de Janeiro.  
 
Figura 20 – MAC Niterói.
 
Foto: Janaina Xavier, 2016. 
 
 O MAC Niterói foi inaugurado em 02 de setembro de 1996, com uma exposição 
curada por Reynaldo Roels, com 118 trabalhos, intitulada Arte Contemporânea Brasileira na 
Coleção João Sattamini. A mostra foi complementada com obras da Coleção MAC Niterói, 
constituída por doações de artistas. A coleção Sattamini foi iniciada em 1965 e 
gradativamente acrescida com obras adquiridas nas Bienais de São Paulo, contemplando 
uma representação brasileira significativa, com 1.266 obras de mais de 260 artistas, entre 
eles, Nelson Leirner, Jorge Guinle, Ione Saldanha, Abraham Palatinik, Beatriz Milhares, Iberê 
Camargo, Lenilson, Lygia Pape, Lygia Clark, Nazareth Pacheco, Tunga, Hercules Barsotti, Leda 
Catunda, Nelson Félix, João Câmara, além dos modernos Tarsila do Amaral, Alfredo Volpi, 
Augusto Rodrigues e Wesley Duke Lee (BEMVENUTI, 2004). Com o falecimento de Sattamini, 
em 20 de novembro de 2018, a coleção passou a pertencer definitivamente ao museu. Ainda 
há um conjunto de 599 obras pertencentes ao MAC Niterói, fruto da doação de artistas.  
 O museu tem 3.900 m² e é composto de uma grande sala de exposições, mezanino e 
varanda panorâmica no segundo piso e, no andar térreo, os setores administrativos, 
biblioteca, restaurante e a reserva técnica (FIGURA 21). Conta atualmente com 60 





Administrativo, Acervo, Museologia, Arte Educação e Teoria e Pesquisa, realizando 
exposições do acervo e de convidados permanentemente.  
 
Figura 21 – Exposição do acervo no MAC Niterói. 
 
Foto: Janaina Xavier, 2016. 
 
 
O Museu de Arte Contemporânea de Jataí (MAC Jataí) foi criado em 1995, por meio 
da Lei Municipal nº 2.044, e instalado em um edifício histórico tombado, construído em 
1893 para abrigar uma loja (FIGURA 22). De acordo com Decreto Municipal nº 1.529, de 09 
de outubro de 2000, o objetivo do museu é “valorizar e divulgar a produção artística e 
cultural, principalmente do município e região, por meio de exposições, cursos, oficinas de 
arte e ações pedagógicas”.  
A exposição inaugural do MAC Jataí, em 15 de maio de 1995, apresentou 27 artistas 
locais, entre eles Lázaro de Moraes, Maria Helena Ignácio, Norma Rezende e Ana Paula 
Gonçalves, comemorando o centenário da cidade. Inicialmente sem acervo, no seu primeiro 
ano, sob a direção da artista Suely Lima, realizava apenas exposições temporárias, cursos e 
oficinas.  Aos poucos, o acervo foi sendo constituído a partir de doações de artistas e do 
Salão Nacional de Arte, criado em 2001 e realizado anualmente por meio do qual seleciona e 






Figura 22 – Edifício do MAC Jataí. 
 
Fonte: Plantão JTI Disponível em: https://www.plantaojti.com.br/noticias/um-espaco-para-o-talento-em-jatai/   
Acesso em 05 de julho 2018. 
 
 As primeiras edições do salão tiveram pouco mais de 40 inscrições locais, mas a partir 
de 2005, o evento ganhou visibilidade chegando a alcançar 600 inscritos em 2010. O salão é 
um dos poucos eventos artísticos do interior do estado de Goiás, atraindo artistas de Minas 
Gerais, Rio Grande do Sul, Espírito Santo e Paraná, abrindo inscrições para as categorias 
desenho, gravura, escultura, objeto, pintura, fotografia, vídeo arte, vídeo performance e 
instalação com dimensões máximas estabelecidas no edital, bem como o tempo de vídeos e 
vídeo performances que também é limitado. A cada ano, são escolhidos 20 trabalhos para a 
exposição e três deles são premiados com a aquisição. 
 Além do salão, o Museu abre editais anuais para a escolha das exposições 
temporárias, oferecendo ainda cursos, oficinas, palestras e ações educativas (FIGURA 23). 
Em 2004, o Museu recebeu a exposição Arte Brasileira em Papel: Modernismo, com acervos 
do MAC GO e do Banco Central, reunindo 42 gravuras de Maria Bonomi, Marcelo 
Grassmann, Lívio Abramo, Clóvis Graciano, Babinski, Tarsila do Amaral, Cícero Dias, Alfredo 









Figura 23 – Sala de Exposições do MAC Jataí com os trabalhos do 10º Salão de Jataí em 2011. 
 
Fonte: Amarildo Gonçalves Disponível em: http://jataiturismo.blogspot.com/2011/05/10-salao-nacional-de-
arte-de-jatai.html   Acesso em 06 jul. 2017. 
 
Em 2009, o Museu abrigou ações artísticas e educativas, performances e conversas 
com artistas, promovidas pela Universidade Federal de Goiás (UFG) e a UNESP de Bauru (SP) 
com artistas de Goiás, São Paulo, Rio Grande do Sul, Minas Gerais, Argentina e Grã-Bretanha. 
Em outubro de 2011, o Banco Bozano fez uma doação de 25 serigrafias, com trabalhos de 
Antônio Amaral, Carlos Vergara, Tomie Ohtake, Arcangelo Ianelli, Nelson Ramos, Siron 
Franco, entre outros nomes nacionais. Atualmente, a instituição possui 323 obras em seu 
acervo, sendo que 51 foram prêmios aquisição dos salões e 251 doações de artistas69. 
No ano de 2011, realizou 12 exposições individuais de artistas de Jataí e Goiânia (GO), 
São Paulo e Guarulhos (SP), Vila Velha e Serra (ES), e duas coletivas com artistas de Goiânia e 
São Paulo. Em 2012, foram três individuais de artistas de Jataí e São Paulo e três coletivas 
com artistas de Jataí e Vila Velha (ES). No ano de 2014, aconteceram duas mostras coletivas 
com artistas de Goiânia e Curitiba (PR) e cinco individuais de artistas de Jataí, Goiânia e de 
Chapada dos Guimarães (MT). A cada ano 12 artistas são selecionados por meio de editais 
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para exposições individuais70. O museu segue realizando exposições e atividades de forma 
constante.  
Feira de Santana (BA), por sua vez, foi uma das cidades que recebeu obras de arte da 
Campanha Nacional dos Museus Regionais (CNMR) de Assis Chateaubriand inaugurado seu 
Museu Regional em 26 de março de 1967. Após quase 30 anos de funcionamento, a 
instituição foi transferida para o Centro Universitário de Cultura e Arte (CUCA) da 
Universidade Estadual de Feira de Santana (UEFS).  
Com o espaço desocupado, a Prefeitura Municipal incentivou os artistas locais a 
continuarem produzindo seus trabalhos, fundando o Museu de Arte Contemporânea 
Raimundo de Oliveira (MAC Feira) em 1996 (Decreto Municipal nº 5.958, de 25 de julho de 
1996). A sede do museu é um prédio adaptado, tendo suas funções originais planejadas para 
Feira de Gado, funcionou como Ginásio Municipal e depois abrigou o Museu Regional 
(FIGURA 24).  
 
Figura 24 – Prédio do MAC Feira. 
 
Fonte: Jornal Grande Bahia Disponível em: https://www.jornalgrandebahia.com.br/  Acesso em 06 jul. 2017. 
 
O MAC Feira é administrado pela Fundação Municipal de Tecnologia da Informação, 
Telecomunicação e Cultura Egberto Tavares da Costa, que cuida de outros seis 
equipamentos culturais da cidade, sendo quatro bibliotecas, um centro de cultura e um 
espaço para apresentações. O MAC Feira conta com apenas três servidores e possui um 
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acervo de 67 obras de artistas baianos, entre eles: Calasans Neto, César Romero, Ruben 
Valentim, Juraci Dórea, Juarez Paraiso, Chico Liberato, Herivelton Figueredo, Gil Mário e 
Maristela Ribeiro.  
O MAC Feira homenageia em seu nome o gravador, pintor e desenhista, Raimundo 
Falcão de Oliveira, nascido em Feira de Santana, em 1930, vindo a falecer em 1966, na Bahia. 
Oliveira fez cursos de pintura na Escola de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia. 
Realizou sua primeira exposição individual em 1951, no hall da Prefeitura de Feira de 
Santana, ligando-se a um grupo de artistas independentes. Residiu em São Paulo e no Rio de 
Janeiro. Teve obras expostas em diversos estados brasileiros e também na Venezuela, 
França, Argentina, Suíça, Uruguai, Espanha, Estados Unidos e na Rússia71.  
Em 2012, o MAC Feira apresentou quatro exposições coletivas e uma individual. Em 
2013, aconteceram outras quatro exposições coletivas e uma individual. Em 2014, foram três 
mostras coletivas e uma individual. No ano seguinte, quatro coletivas e três individuais.  Para 
comemorar seus 20 anos, em 2016, o museu apresentou uma exposição coletiva com 
desenhos, pinturas e instalações dos artistas Almandrade, Antônio Brasileiro, Cezar Romero, 
Devarnier Hembadu, Gaspar Medrado, Gabriel Ferreira, George Lima, Gilmário, Guache, José 
Arcanjo, Jorge Galeano, Juraci Dorea, Kbeça, Luiz Gomes, Maristela Ribeiro, Nanja, Nelson 
Magalhães, Rosalice, Suzart e Zé da Rocha. Ainda em 2016, houve uma exposição individual, 
duas coletivas e uma conjunta com artistas locais e regionais (FIGURA 25).  
Em 2017, o MAC Feira realizou uma exposição coletiva dos artistas baianos Ricardo 
Jerônimo, Luiz Ramos e Daniela Noronha e em 2018 outras três exposições foram 
apresentadas72. O Museu continua realizando mostras de convidados e eventos culturais 
diversos com regularidade mesmo com limitações de recursos e acervo.  
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Figura 25 – Exposição do Acervo no MAC Feira. 
 
Foto: Janaina Xavier, 2018. 
 
Finalmente, o Museu de Arte Contemporânea do Ceará (MAC CE) iniciou suas 
atividades em 1998, mas foi inaugurado oficialmente em abril de 1999, nas instalações do 
Centro Dragão do Mar, mantido pela Secretaria Estadual de Cultura. O Centro foi concebido 
para ser um equipamento cultural âncora na Praia de Iracema, em Fortaleza, com 
investimentos em valorização do patrimônio histórico e cultural e infraestrutura urbana. 
Segundo Motta (2009, p. 93), a intenção foi substituir a imagem de cidade “pobre e 
atrasada” por uma cidade moderna e turística, transformando a região portuária 
abandonada da Praia de Iracema em um centro de lazer e cultura. Os investimentos foram 
feitos pelo Governo do Estado e o setor privado.  
Ainda de acordo com Motta (2009), o MAC Niterói e o MAC CE se inserem dentro de 
uma visão empresarial que passou a caracterizar a gestão urbana na década de 1990, 
requalificando os espaços degradados, ampliando o potencial turístico da cidade. Para a 
pesquisadora, trata-se de uma experiência conjunta entre os setores público e privado, por 
meio de ações políticas, urbanismo, promoção cultural e turística, que gentrificou as regiões.  
O museu possui três andares divididos em 13 salas de exposição climatizadas e com 
sistemas de iluminação adequados (700 m²), espaço administrativo e reserva técnica (350 
m²). Trabalham no museu profissionais de artes visuais, educação e conservação. O acervo 
conta atualmente com aproximadamente 1.200 obras de artistas locais, nacionais e 





de 1.500 obras pertencentes ao acervo do pintor cearense Antônio Bandeira, falecido em 
Paris, em 196773. O MAC CE possui Biblioteca e Setor Educativo, oferecendo mediação nas 
exposições, cursos, oficinas e palestras continuamente (FIGURA 26). 
O MAC CE, embora pertencente ao Governo do Estado, é gerido pela primeira 
Organização Social criada no Brasil na área de cultura, o Instituto de Arte e Cultura do Ceará 
(IACC), responsável por oito equipamentos no Estado: o Centro Dragão do Mar de Arte e 
Cultura, a Escola Porto Iracema das Artes, o Centro Cultural Bom Jardim, a Escola de Artes e 
Ofícios Thomaz Pompeu Sobrinho, o Cineteatro São Luiz e o Theatro José de Alencar, em 
Fortaleza, e ainda o Memorial Cego Aderaldo, em Quixadá, e a Vila da Música, no Crato. 
 
Figura 26 – Instalações do MAC CE. 
 
Fonte: Ceará Disponível em: https://www.ceara.gov.br/  Acesso em 08 jul. 2017. 
 
No Centro Dragão do Mar ainda estão instalados o Museu da Cultura Cearense, a 
Multigaleria, o Teatro Dragão do Mar, o Espaço Cultural Rogaciano Leite Filho, a Arena 
Dragão do Mar, o Cinema do Dragão, o Planetário Rubens de Azevedo e o Anfiteatro Sérgio 
Mota, que funcionam parcialmente, recebendo em torno de 1,5 milhão de visitantes ao ano.  
No início de suas atividades, em 1998, o MAC CE apresentou as exposições Ceará e 
Pernambuco, reunindo 32 artistas dos dois estados e Acervo Permanente – Raimundo Cela e 
Antônio Bandeira, com obras dos dois artistas cearenses.  Na abertura oficial, em 1999, 
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foram exibidas as mostras Arte Construtiva na Europa de 1950 a 1998, Arte Construtiva no 
Ceará e uma individual de Ianelli.  
Recentemente, em 2016, o Museu inaugurou uma exposição com acervo próprio, 
junto com obras do Centro Cultural Banco do Nordeste. Foram exibidos 22 trabalhos entre 
instalações, fotografias, desenhos e pinturas de Antônio Bandeira, Brígida Baltar, Burle Marx, 
Carlos Melo, Carybé, Chabloz, Chico da Silva, Daniel Murgel, Efrain Almeida, Gilberto 
Cardoso, José Rufino, José Tarcísio, Heloísa Juaçaba, Leonilson, Luiz Hermano, Nelson 
Leirner, Renato Bezerra de Mello, Rodrigo Mogiz, Rosana Ricalde, Siegbert Franklin, Vitor 
César e Waléria Américo74. Apresentou ainda nesse ano uma mostra com obras doadas para 
o acervo por artistas locais, entre eles: Ana Maria Tavares, Armando Queiroz, Filipe Acácio, 
Júlio Leite, Júnior Pimenta, Leda Catunda, Marcos Cardoso, Mariana Smith e Sonia Guralh75 
(FIGURA 27). O atual diretor e curador da instituição é Bitu Cassundé, com formação na área 
de artes visuais, tendo atuado como curador assistente do MAC CE desde a sua abertura.  
 
Figura 27 – Exposição do fotógrafo Chico Albuquerque no MAC CE, 2017. 
 
Foto: Janaina Xavier, 2017. 
  
Ao analisarmos as artes na década de 1990 percebemos que foi uma fase de maior 
incorporação das tecnologias pelos artistas, que passaram a explorar de modo mais 
sistemático o campo das videoinstalações, webinstalações e a ciberarte, envolvendo 
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sistemas computacionais e interatividade. As performances que problematizavam causas 
sociais, ambientais e econômicas e que buscavam a participação do público também se 
multiplicaram. Sobressaem-se nomes como Nuno Ramos, Jac Leirner, Beatriz Milhazes, 
Cláudio Mubarac, Adriana Varejão, Iole de Freitas e Vik Muniz. O colecionador de arte 
contemporânea Marcantônio Vilaça, falecido no ano 2000, destacou-se como marchand 
nesses anos lançando jovens artistas brasileiros no mercado nacional e internacional e como 
mecenas, doando obras para as coleções dos museus, sendo considerado um dos grandes 
responsáveis pela profissionalização da arte brasileira nas décadas de 1980 e 1990 
(FARINHA, 2012). 
O período foi também de diálogo internacional para a arte brasileira. A Mostra de 
Artes Visuais Integração da América Latina – Vento Sul, em Curitiba, foi inaugurada em 1993, 
com artistas da Argentina, Brasil e Paraguai, repetindo mais duas edições em 1994 e 1995. O 
evento ressurgiu em 2007 e, na sua 5ª edição, em 2009, passou a se chamar Bienal 
Internacional de Arte Contemporânea de Curitiba. A Bienal do Mercosul, sediada em Porto 
Alegre, também teve sua primeira edição em 1997, com a participação de 275 artistas de 
sete países e a exposição de 842 obras, sob a curadoria geral de Frederico de Morais. O 
evento foi uma alternativa à Bienal de São Paulo. No ano seguinte, a 24ª Bienal de São Paulo, 
curada por Paulo Herkenhoff, ficou conhecida como a Bienal da Antropofagia e tornou-se 
uma referência internacional ao aproximar e por em diálogo obras históricas nacionais e 
internacionais com as produções contemporâneas. Trinta artistas brasileiros 
contemporâneos participaram da exposição e representantes de 55 países. 
 Contudo, toda essa dinâmica nas artes brasileiras parece não ter reflexos diretos nos 
museus que surgiram nesse período. Os museus que foram abertos nas capitais -MARCO, 
MAC RS e MAC CE - surgem acanhados e sem grande projeção, atuando mais em nível local. 
Dos que foram implantados por iniciativa dos governos municipais, MAC Niterói, MAC Jataí e 
MAC Feira, apenas o de Niterói alcança um destaque maior, chamando mais a atenção do 
público pela arquitetura de Oscar Niemeyer do que pela sua coleção.  
 
 






 Analisando a constituição dos MACs no Brasil e os dados coletados nessa pesquisa, 
percebemos algumas trajetórias que se aproximam e outras com características distintivas, 
além dos desafios enfrentados por essas instituições na atualidade. O primeiro museu a 
receber o nome contemporâneo foi o MAC USP, porém, essa opção não foi uma escolha por 
se pretender dessa forma e, sim, uma necessidade legal dada à impossibilidade de continuar 
usando o nome MAM SP. Na prática, o MAC USP continuou com o acervo, desenvolvendo as 
mesmas atividades e ocupando as dependências do extinto MAM SP. Apesar disso, é o único 
dos MACs de caráter universitário, com a maior coleção e capacidade de projeção 
internacional por estar atrelado à USP. Com a posterior reestruturação do MAM SP, em 
1968, São Paulo é a única cidade brasileira a possuir um MAM e um MAC.  
É interessante também observar que a nova coleção do MAM SP tem significativos 
exemplares contemporâneos e o museu realiza a bienal Panorama da Arte Atual Brasileira 
que já está em sua 35ª edição e é uma das mais tradicionais exposições de arte 
contemporânea do país. O MAC PR, por sua vez, também recebeu a denominação de 
contemporâneo por não poder adotar o desejado nome Museu de Arte do Paraná que já 
existia, mas estava desativado. Portanto, essa escolha do nome contemporâneo nem 
sempre foi uma opção com a intenção de ser uma instituição museológica diferente em 
relação ao moderno. Na prática, o que se observa é que MAMs e MACs, no Brasil, possuem 
coleções modernas e contemporâneas e modelos museológicos muito semelhantes.  
 Sobre o grau de influência dos museus, temos o MAC USP, o MAC PR e o MAC Niterói 
com uma atuação que chega a alcançar um reconhecimento nacional. Alguns deles 
enfrentam a concorrência ou a comparação com outros museus de arte próximos. Esse é o 
caso do MAC USP com o MASP, o MAM SP e a Pinacoteca de SP; do MAC PR com o MON; do 
MAC RS com o MARGS; do MAC Niterói com o MAM RJ e o MNBA; do MAC Feira com o 
Museu Regional de Arte da UEFS; do MAC PE com o MAMAM; do MAC CE com o Museu de 
Arte da UFC e do MAC GO com o Museu de Arte de Goiânia. Os outros, MACC, MAC 
Americana, MAC Botucatu, MAC Jataí e MARCO, são a única opção museológica de arte das 
suas cidades.   
 A respeito da localização dos museus, temos o MAC USP, o MAC PR, o MARCO, o 
MAC CE, o MAC RS e o MAC GO em capitais, o que aumenta o potencial dessas instituições 





situados em cidades turísticas ou de médio e grande porte o que também possibilita um 
número de visitantes mais expressivo. Já o MAC Americana, o MAC Botucatu, o MAC Jataí e 
o MAC Feira estão em pequenas cidades do interior com a perspectiva de atingir apenas a 
população local.  
 O MAC PE, o MACC, o MAC PR, o MAC GO e, mais tardiamente, o MARCO, o MAC RS 
e o MAC Jataí se originaram como resultado de atividades artísticas locais, com o interesse 
em criar um espaço para fomentar essa produção de caráter mais independente e 
modernista, na pretensão de alcançar importância regional ou nacional, o que foi atingido 
em maior ou menor medida por alguns deles em certos momentos. Na contramão temos o 
MAC Botucatu que surgiu do empenho de apenas um artista local. O MAC Americana e o 
MAC Feira foram iniciativas dos governos municipais para atender uma demanda local. Essas 
coleções que se formaram a partir de salões e doações, forçando o poder público a constituir 
um museu, resultaram em instituições que até hoje são um embaraço na mão dos governos, 
que se veem pressionados pelos artistas e representantes culturais a tomarem providências.  
Por outro lado, os museus que foram abertos sem coleção ou com uma coleção 
pouco representativa, continuaram com uma ação sem grandes perspectivas de avançar ou 
de adquirir acervos, pela falta de investimentos permanentes. O MAC Niterói e o MAC CE, 
por sua vez, foram resultado da intenção dos poderes públicos em atrair turistas por meio 
de projetos de requalificação urbana e da implantação de equipamentos culturais. Podemos 
destacar ainda três museus que homenageiam em sua identificação artistas que tiveram 
alguma relação com a cidade, o MACC (José Pancetti), o MAC Botucatu (Itajahy Martins) e o 
MAC Feira (Raimundo Falcão de Oliveira), no entanto, nenhum deles realizou uma obra de 
características contemporâneas e o MAC Feira não possui obras de seu patrono no acervo.     
 Sobre a gestão administrativa, possuem decretos ou ata de criação o MAC USP, MAC 
Botucatu, MAC PR, MAC Americana, MAC GO, MARCO, MAC RS, MAC Niterói, MAC Jataí e 
MAC Feira. MAC USP, MAC PR, MARCO e MAC RS também possuem regimento interno. MAC 
PE, MACC e MAC Jataí possuem apenas regimento interno. A exceção fica por conta do MAC 
CE que, por estar atrelado a uma organização social, não possui nenhum documento de 
criação, apenas um contrato com o governo do estado do Ceará. Sobre uma Política de 





Plano Museológico do MAC USP76 foi elaborado somente em 2018. Essa documentação 
institucional é muito importante para consolidar as políticas do museu e garantir sua 
manutenção e normas de funcionamento. Sem a devida documentação a instituição fica 
fragilizada e sem um direcionamento administrativo com metas a cumprir. É bastante crítico 
o fato dos MACs não possuírem Políticas de Acervo e Planos Museológicos. A ausência 
desses documentos impede muitas vezes a instituição de concorrer a verbas públicas.  
 Afirmaram possuir Conselhos Consultivos o MAC USP, o MAC PE, o MAC PR, o MAC 
GO e o MAC RS e a Associação de Amigos do Museu está estabelecida no MAC USP, MAC PE, 
MAC PR, MARCO, MAC RS, MAC Jataí e MAC Niterói. Esses órgãos, quando devidamente 
funcionando, podem auxiliar o museu na sua gestão, tornando o seu encargo mais 
democrático e participativo. Parcerias com outras instituições de pesquisa, educação e 
cultura e sistemas municipais e estaduais de museus podem gerar uma equipe de apoio para 
consolidar a atuação do museu. 
 A manutenção financeira das instituições também é um agravante. O MAC Niterói é o 
único que cobra um ingresso simbólico77. Apenas o MAC USP, o MARCO e o MAC Niterói 
possuem um orçamento definido, os demais recebem recursos descontínuos ou apenas os 
insumos básicos para o seu funcionamento. O MAC USP, MACC, MAC Americana, MARCO, 
MAC Niterói e MAC CE afirmaram ter recebido verbas de editais de incentivo à cultura. Nos 
dados do Ministério da Cultura (APÊNDICE 2) é possível verificar a aprovação e captação dos 
MACs pela Lei Rouanet entre 1996 a 2016. O MAC USP foi o museu que mais conseguiu 
levantar recursos, seguido do MAC PR, MAC Niterói, MACC, MAC PE e MAC CE.  Já o MAC 
GO, o MARCO e o MAC RS apresentaram projetos, mas não conseguiram os apoiadores. 
Todos os projetos bem sucedidos foram para a realização de exposições. O MAC PR 
viabilizou as três últimas edições do Salão Paranaense com esse instrumento.  Apenas o MAC 
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USP e o MARCO apresentaram projetos para a aquisição de obras, mas não captaram. O 
MAC PE aguarda recursos para a recuperação de suas instalações físicas. A falta de um 
orçamento determinado, as dificuldades em aprovar projetos culturais e captar os recursos 
têm sido o maior entrave no desenvolvimento dos MACs. A dependência de verbas por meio 
de editais ao invés de um orçamento fixo e contínuo também impede o planejamento de 
ações mais consolidadas. Isso gera uma instabilidade e uma trajetória museológica que 
oscila entre períodos de produção cultural e fases de escassez. Diante da falta de aporte 
financeiro e investimentos, o MAC Botucatu, MACC, MAC Americana, MAC RS e o MAC Feira 
têm mantido parcialmente suas atividades e o MAC PE está fechado e sem previsão de 
abertura.  
 Essa dificuldade dos museus públicos de lidarem com esses mecanismos de fomento 
à cultura fica evidente quando comparamos com os resultados obtidos pelo MON, por 
exemplo. O MON tem se beneficiado das leis de incentivo à cultura desde o ano de 2003, 
tendo, até 2016, 48 projetos aceitos, com captação em 41 deles. O valor total aprovado foi 
de R$ 63.785.732,37, e a captação de R$ 30.666.468,75, o que representa mais de quatro 
vezes o que foi ganho pelos nove MACs que tiveram seus projetos aprovados, nesse mesmo 
período (APÊNDICE 2).  
 Esse resultado pode ser consequência de estratégias diferenciadas de gestão. O MON 
é servido por 63 servidores, sendo que, destes, dez atuam na Coordenação Administrativa e 
Financeira, três na Coordenação de Planejamento Cultural, dois na Coordenação de 
Comunicação e Marketing, três na Coordenação de Eventos e ainda há uma Assessora de 
Projetos, o que representa dezenove colaboradores dedicados à viabilização financeira da 
instituição. O MAC USP tem apenas dois contadores, um servidor para assuntos financeiros e 
um tesoureiro, em uma equipe de 100 funcionários. O MAC PR, com 13 servidores, tem 
apenas uma administradora. O MAC Niterói possui uma diretora de desenvolvimento, uma 
assessora de imprensa e três administradores entre os 65 funcionários. É perceptível que 
para os MACs se adequarem a lógica das leis de incentivo à cultura, é preciso criar outra 
estrutura organizacional das equipes e outro perfil de instituição.  
 A falta de funcionários e equipe qualificada nos MACs brasileiros é outra deficiência a 
ser considerada. Somente MAC USP (100 funcionários) e MAC Niterói (60 funcionários) 





apenas o MAC GO (10 funcionários) possui museólogo, artista visual e educador. A lei federal 
nº 11.904/2009, que estabeleceu o Estatuto dos Museus78, deixou subentendido que os 
planos, programas e projetos museológicos devem ser elaborados por museólogos, o que 
desqualifica as instituições que não possuem esse profissional na sua equipe. Apesar da 
presença do museólogo no MAC GO, a instituição não tem Plano Museológico e nem Política 
de Acervos, o que nos adverte para o fato de que o profissional precisa de autonomia e 
recursos para realizar o seu trabalho adequadamente. Os demais museus operam com um 
número reduzido de servidores e sem um quadro técnico mínimo completo: graduado em 
artes, museólogo, conservador, arquivista/documentalista e educador. Profissionais da área 
de artes estão presentes no MAC PR, MARCO, MAC RS, MAC GO, MAC CE e MAC Jataí. O 
MAC CE possui um conservador e o MAC PE, MAC Botucatu, MAC PR, MARCO, MAC GO, 
MAC CE e MAC Jataí possuem educadores. A falta de colaboradores impede o 
desenvolvimento equilibrado das diferentes áreas do museu ou sobrecarrega os servidores 
com várias funções. Em alguns casos é impossível desenvolver qualquer atividade com o 
quadro que se apresenta: o MAC Americana, MAC Botucatu e MAC RS possuem apenas dois 
funcionários. O MAC Jataí possui quatro funcionários. O MACC e o MAC Feira contam com 
nove e seis funcionários respectivamente, mas nenhum deles têm qualquer qualificação 
para atuar em museus.  O MAC PR possui nove funcionários79.    
Com relação à arquitetura, temos boa parte dos museus instalados em prédios 
históricos - MAC PE, MAC PR, MAC RS, MAC Jataí, MAC Botucatu e MAC Feira – com todos os 
contratempos impostos pela falta de adequação das instalações às funções museológicas e 
as limitações estabelecidas pelo tombamento para realizar as modificações necessárias. 
Porém, aqueles que tiveram prédios próprios construídos para suas necessidades também 
enfrentam problemas relacionados a projetos arquitetônicos inadequados e insuficientes ou 
necessitando de manutenção. Esse é o caso do MAC GO, MARCO, MAC Niterói, MAC CE e 
MAC Americana. MAC PE, MACC, MAC Americana, MAC PR, MARCO, MAC GO, MAC RS, MAC 
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Jataí e MAC Feira não estão adaptados com recursos de acessibilidade conforme a legislação 
vigente80.  
A questão da segurança também preocupa. MAC PE, MACC, MAC Americana, 
MARCO, MAC Niterói, MAC Jataí e MAC Feira afirmam ter deficiências nos sistemas de 
segurança. O MAC USP, por sua vez, recebeu recentemente um prédio moderno para suas 
instalações, projetado por Oscar Niemeyer (antigo DETRAN, construído em 1952), com 30 
mil/m² de área construída, o que demandará muitos recursos para sua adaptação e 
manutenção. A questão das instalações é tão complexa e difícil de resolver que fez com que 
três museus estejam fechados ou funcionando precariamente, são eles, o MAC PE, o MAC 
Americana e o MAC RS, sendo que este último nunca teve sede própria.  
Por se tratar de um prédio histórico adaptado, o MAC PR tem 18 pequenas salas de 
exposição com excesso de janelas e portas, o que limita as propostas expográficas. Em 
setembro de 2018 o museu também foi fechado para recuperação do prédio histórico e 
qualificação das instalações. Atualmente o MAC PR atende provisoriamente no MOM e a 
previsão é de que as obras se estendam por um período de dois anos. O MAC USP e o MAC 
CE são exceções ao possuir, respectivamente, 15 e 13 salas de exposição climatizadas.  
A reserva técnica tem sido um ponto nevrálgico nas instalações. A reserva técnica do 
MAC USP sofreu inundações e aguarda obras de reforma e aquisição de mobiliário. Para 
sanar o problema, o museu enviou, em outubro de 2018, um projeto para o Edital do Fundo 
de Direitos Difusos do Ministério da Justiça, mas não foi selecionado no primeiro ciclo de 
prioridades81 (MAC USP, 2018). MACC, MAC PR, MAC Americana, MARCO, MAC RS, MAC 
Niterói, MAC Feira, MAC Jataí e MAC CE não estão servidos de reservas adequadas e têm 
perdido seu acervo em função das condições precárias de acondicionamento das obras. 
Taddei (2012) teve permissão de visitar uma parte da reserva técnica do MAC RS, em 2008, 
observando as obras armazenadas em péssimas condições, espalhadas pelo chão, apoiadas 
nas paredes, sem higienização e climatização e sem mobiliário, ainda existia outra sala, em 
piores condições, que não foi permitida a observação da pesquisadora. Segundo ela, ao 
retornar a instituição em 2011, o acervo havia sido catalogado e estava mais bem 
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armazenado, porém ainda com deficiências de mobiliário e conservação, problemas estes 
que até hoje não foram sanados.  
Em geral, os MACs possuem algum tipo de mobiliário básico nas reservas técnicas 
como traineis ou estantes deslizantes e mapotecas de aço, nem sempre em quantidade 
suficiente, mas apenas no MAC USP, no MAC GO, no MARCO e no MAC CE as reservas são 
climatizadas. Todo o acervo do MAC PR está na reserva técnica do Museu Oscar Niemeyer 
(MON) durante a restauração de sua sede. Segundo as pesquisas de Vaz (2011), com a 
criação do MON, em 2002, houve a intenção de fechar o MAC PR e encaminhar seu acervo 
para o novo museu. Foi a mobilização da classe artística e dos funcionários do museu que 
impediram a junção das duas instituições, embora o MON disponha do acervo do MAC PR 
que está em sua reserva para as suas exposições.  
Ainda há um grupo significativo que não possui auditório ou sala multiuso o que 
inviabiliza a realização de palestras, cursos, oficinas, apresentações e seminários, tão 
importantes para a divulgação do contemporâneo, são eles: MAC PE, MACC, MAC PR, MAC 
RS, MAC CE e MAC Jataí. Outro aspecto singular é que três dos prédios ocupados pelos MACs 
foram projetados por Oscar Niemeyer: MAC Niterói, MAC GO e MAC USP, sendo que o de 
Niterói e o de Goiás foram planejados para serem museus e, em ambos, a planta é circular, o 
que também desafia a expografia. Alguns museus foram marcados por uma trajetória de 
constantes mudanças de prédios, o que dificultou o desenvolvimento pleno dessas 
instituições. Esse foi o caso do MAC USP, do MAC Americana e do MAC Botucatu. O MAC GO 
permaneceu de 2006 a 2013 funcionando em dois prédios simultaneamente, sendo que a 
reserva técnica e o administrativo permaneceram no prédio antigo e os espaços expositivos 
nas novas instalações. 
 A proximidade do mar trouxe problemas de conservação para o MAC Niterói, além de 
possuir uma reserva técnica insuficiente, comportando apenas 10% do acervo. Em 2005, a 
Fundação Vitae apoiou a instalação de uma nova reserva no subsolo, porém o problema não 
foi completamente solucionado (TUTTOILMONDO, 2010). Em 2015, o museu foi fechado 





reabrindo em 201682. Porém, a falta de uma reserva técnica adequada gerou conflitos entre 
o colecionador Sattamini e a instituição83. Por esse motivo, em 2016, o colecionador chegou 
a cancelar o contrato de comodato, voltando a renová-lo após a reforma84.  
 Observadas as questões de gestão, recursos humanos e arquitetura, passemos a 
examinar as atividades finalísticas dos museus. Segundo a Recomendação referente à 
proteção e promoção dos museus e coleções, sua diversidade e seu papel na sociedade85, 
redigida pela UNESCO, na 38ª Conferência Geral realizada em Paris, no dia 17 de novembro 
de 2015, as funções primárias dos museus são a Preservação, a Pesquisa, a Comunicação 
(Exposições) e a Educação.  
 O quantitativo de obras nos acervos dos MACs é considerável. São cerca de 24 mil 
peças artísticas. Sendo que o MAC USP (10.300), MAC PE (4 mil), MAC RS (1.914) são as 
maiores coleções. Se considerarmos que o MAC PE está fechado e o MAC RS não tem sede e 
não realiza exposições consideráveis do acervo, temos uma significativa parcela do 
patrimônio artístico inacessível ao público. Cabe ai lembrar que Mário Chagas afirma que “o 
perigo maior que paira sobre um bem cultural é a sua própria morte ou deterioração” e que 
“o sentido da preservação está na dinamização (ou uso social) do bem cultural preservado” 
o que não está ocorrendo devidamente nesses casos (CHAGAS, 1999, p. 104 e 105). O acervo 
do MAC Americana (356 obras), embora menor, também não está em contato com a 
sociedade. 
 O MAC Botucatu, o MACC, o MARCO, o MAC RS e o MAC CE têm seus acervos 
parcialmente catalogados. No MARCO, a equipe que assumiu o acervo em 2017 encontrou 
obras sem registro de tombamento e espalhadas em várias salas do museu. Os funcionários 
não sabem se se tratam de obras pertencentes ao acervo do museu ou se foram 
abandonadas pelos artistas após exposições temporárias. Zago (2007) verificou no MACC, 
obras que constavam nos registros de tombamento, mas estavam desaparecidas da reserva 
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técnica. A imprensa divulgou que uma obra da artista Regina Silveira, também desaparecida 
no MAC RS, em 2017, foi jogada no lixo por funcionários da limpeza que encontraram o 
painel armazenado em um depósito juntamente com materiais de construção, sendo 
confundido com entulhos86.  
Outra característica comum aos museus é terem herdado acervos ou recebido 
doações de outros períodos artísticos. Fazem parte desse grupo o MAC USP, o MAC PE, o 
MAC Botucatu, o MACC, o MAC PR, o MAC Americana, o MARCO, o MAC Niterói, MAC GO e 
o MAC CE. O MAC USP é o único que tem uma coleção representativa de nomes 
internacionais, porém são os exemplares do modernismo herdados do MAM SP. Os salões 
foram a opção mais utilizada pelos museus para aquisição de acervos. Utilizarem-se desse 
expediente o MAC PE, MACC, MAC PR, MAC Americana, MAC GO, MARCO e o MAC Jataí, 
sendo que o MAC PR e o MAC Jataí ainda realizam o evento periodicamente (OLIVEIRA, 
2009). Os salões têm sido uma porta de entrada para os novos artistas aos museus. Se por 
um lado essa aposta nos iniciantes pode-se revelar acertada no futuro, como é o caso do 
MACC que possui obras em sua coleção do início das carreiras de artistas como Cláudio 
Tozzi, Antônio Henrique Amaral, José Roberto Aguilar e Mira Schendel e que provavelmente 
a instituição não poderia ter adquirido posteriormente quando eles alcançaram destaque, 
por outro lado, os museus têm inúmeras obras de principiantes que não deram continuidade 
em suas carreiras e que hoje são desconhecidos, permanecendo seus trabalhos ocupando as 
reservas técnicas, muitas vezes sendo raramente expostos. 
Somente o MAC USP, o MARCO, o MAC GO e o MAC CE disseram ter adquirido obras 
por meio de compra. A doação de artistas e colecionadores são as alternativas para 
aquisição. Sem aquisições o MACC, o MAC PE e o MAC Americana não conseguem se 
renovar. A produção artística moderna e contemporânea tem sido alvo do capitalismo. No 
mercado internacional europeu e norte americano trabalhos de artistas consagrados pela 
crítica têm atingindo valores astronômicos. Nesse contexto, surge o empresário como o mais 
decisivo ator na criação e circulação dessa arte, que impõe ao artista critérios econômicos 
distintos dos valores estéticos. Os museus, por sua vez, não possuem orçamentos para 
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adquirir tais peças para seus acervos e nem mesmo como custear o seguro para mantê-las 
em exposições de curta duração e assim, essas obras acabam nas mãos de colecionadores 
privados, derrubando a utopia de tornar a arte acessível à humanidade.  
Diversos acervos de arte foram formados por iniciativa de colecionadores, artistas e 
intelectuais e depois entregues ao poder público como doação ou comodato para que este 
se responsabilize e arque com os custos de sua preservação. Esse foi o caso do MAC Niterói 
que, até 2018, se via constantemente ameaçado pela possibilidade de perder o comodato 
do acervo. Outros acervos são o resultado da influência de alguns artistas junto aos órgãos 
culturais públicos e os museus. Esses artistas fazem doações de suas obras para os museus, 
pois veem neles um meio de alcançar projeção no cenário artístico. No caso dos MACs, obras 
de artistas regionais que não pertencem ao recorte temporal contemporâneo também têm 
sido incorporadas ao acervo pela necessidade de um espaço para abrigar a produção local. 
Esse é o caso das pinturas de Lídia Baís, Ignês Correa da Costa (aluna de Portinari) e 
Conceição dos Bugres no MARCO. Vemos, portanto, que os caminhos de chegada de obras e 
coleções aos museus nem sempre são os idealizados pelos seus curadores.  
Segundo Bittencourt (2005), as instituições precisam deixar de ser recolhedoras 
passivas para se tornarem recolhedoras ativas, ou seja, musealizar de forma planejada, 
racional e sistemática. Quando a instituição conhece o seu acervo, saberá dimensionar suas 
coleções e identificar as lacunas, desenvolvendo uma Política de Aquisições segura e com 
limites bem estabelecidos. Ao observarmos os dados coletados nos MACs brasileiros 
podemos classificá-los como recolhedores passivos, assentando suas aquisições em doações 
e salões que, em geral, não foram organizados pela instituição ou que são compostos de 
jurados convidados que não pertencem ao museu, e que, em muitos casos, desconhecem o 
acervo da instituição. Ao receber essas peças, os museus têm registrado apenas informações 
elementares e pouco ou nada produzem de uma documentação consistente.  Outro 
agravante nessas doações que são feitas por instituições, prêmios ou colecionadores é que o 
museu, na maioria dos casos, não tem contato com o artista, o que dificulta a produção da 
documentação feita de forma direta.  
Especialmente no caso da arte contemporânea, se o museu tivesse autonomia e 
orçamento para compras de seu interesse, poderia dialogar com os artistas, sem 





pesquisa.  As linguagens mais presentes nos MACs aqui analisados são a pintura, a gravura, o 
desenho, a escultura e a fotografia. Dentre os museus, somente o MAC CE não soube 
quantificar com exatidão as tipologias de seu acervo e o MAC RS apresentou dados parciais e 
o total de obras (TABELA 2).  
A partir dos dados abaixo, podemos inferir que as instalações não são predominantes 
e não há uma quantidade significativa dessas peças artísticas nas coleções musealizadas 
brasileiras. O MAC Botucatu, o MAC Feira e o MAC PE nem mesmo possuem essa linguagem 
(TABELA 2). Outra linguagem que ainda não encontrou espaço nos acervos dos MACs é a 
performance. Nenhum MAC pesquisado musealizou performances, apenas foto 
performances, vídeo performances ou o registro de performances em fotos e vídeos87. 
Novamente é preciso reconhecer as limitações dos museus em preservar todas as 
expressões artísticas e também questionar a real necessidade de musealizar esse tipo de 
poética, questões que esse estudo não se debruça. 
 














































































































MAC USP* 2648 1223 2165 809 961 185 105 282 105 181 97 39 0 8800 
MAC PE** 1244 1064 1414 186 0 47 47 0 0 0 0 0 0 4000 
MACC 30 500 20 20 0 25 10 0 4 0 0 0 0 609 
MAC PR 629 401 478 34 7 70 98 16 61 0 16 0 0 1810 
MAC 
Americana 
71 135 29 28 4 69 7 2 7 2 2 0 0 356 
MAC 
Botucatu 
432 291 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 723 
MAC GO*** 323 487 117 61 110 43 6 0 21 0 6 0 0 1174 
MARCO 620 450 220 120 0 50 52 0 30 0 3 4 0 1549 
MAC RS**** 183 99 78 140 84 53 23 9 28 5 57 0 0 1914 
MAC Jataí 55 129 19 61 0 15 31 1 7 0 3 2 0 323 
MAC Niterói 124 903 532 24 0 130 112 0 5 31 4 0 0 1865 
MAC Feira 1 65 0 1 0 0 0 0 0 0 0 0 0 67 
MAC CE              1200 
SubTotal 6360 5747 5072 1484 1166 687 491 310 268 219 188 45 0 24390 
Fonte: Dados compilados pela autora junto aos MACs, 2018/2019. *O MAC USP não considerou 15% das obras 
que estão sob guarda judicial. Em outras obras no MAC USP estão incluídas arte postal, áudio, cartaz, impresso, 
web art, catálogo, tapeçaria, publicação de artista e não identificados. **O MAC PE forneceu dados 
aproximados. 
***
O MAC GO não informou as tipologias consideradas como outras. 
**** 
O total de obras 
classificadas pelo MAC RS é de 759. Em Outras estão têxtil, impressão, arte postal e mista. 
                                                             






Com exceção do MARCO, todos os MACs afirmaram não ter restrições a nenhum tipo 
de obra. No entanto, quando questionados sobre obras efêmeras e precárias, o MAC 
Botucatu, o MACC, o MAC Americana, o MARCO, o MAC RS, o MAC Feira e o MAC CE 
disseram não possuir e nem adquirir essas obras. O MAC USP, o MAC PE, o MAC PR, o MAC 
GO e o MAC Niterói informaram que fazem um esforço para conservar a materialidade 
original das instalações enquanto é possível. MACC e MAC RS responderam ainda que essas 
obras são apenas expostas, mas não são adquiridas. Somente o MAC PR e o MAC Jataí 
disseram que conservam registros e projetos de obras e fazem novas montagens a cada 
reapresentação. Apenas o MAC USP, o MAC PR e o MAC GO possuem setores de arquivo e 
documentação, no entanto, o do MAC USP encontra-se, até o presente momento (2019), 
fechado para consultas e em processo de organização na nova sede. Todos os museus 
informaram possuir obras que necessitam de restauro ou que estão muito comprometidas.  
Sobre a pesquisa nos museus, Chagas (1994) afirma que ela é a responsável por 
desenvolver o estudo sistemático dos bens musealizados com o objetivo de alargar as 
possibilidades de comunicação e dar sentido às ações de preservação das coleções, pois a 
partir do conhecimento produzido garante-se uma visão crítica sobre o patrimônio cultural. 
Fernando Saez Lara (2008) destaca que essas pesquisas devem ser realizadas como uma 
rotina de trabalho permanente nos museus e para que isso ocorra é necessário que estes 
tenham como preocupação a permanência de um corpo próprio de funcionários 
pesquisadores na área de museologia e no campo do saber envolvido na instituição 
(MENESES, 2002). Nos MACs a pesquisa não é um dado consolidado. Apenas o MAC USP, o 
MAC PR, o MARCO, o MAC Niterói e o MAC CE disseram realizar pesquisas sobre arte 
contemporânea e, mais especificamente, sobre seu próprio acervo. O MAC USP possui seis 
pesquisadores, o MAC PR três e o MAC Niterói um. Sem pesquisas o museu fica sem 
conteúdos novos para explorar na comunicação (exposições e ações educativas).  
 As exposições de longa duração são uma escolha apenas do MAC USP, os demais 
realizam entre 4 a 16 exposições de curta duração ao ano e o MAC USP, MAC Botucatu, MAC 
PR, MAC Americana, MARCO, MAC RS, MAC CE e MAC Jataí também já realizaram mostras 
itinerantes. O número elevado de exposições do MARCO, 16 por ano, ocorre porque o 





meses cada uma. Deste modo, ocorrem quatro exposições simultaneamente. Como recurso 
expográfico, os MACs empregam os meios mais simples: etiquetas, textos de apresentação e 
folders. Mediações mais sofisticadas e tecnológicas como áudio guias e QR Codes88 não 
foram implementadas em nenhum dos MACs, embora alguns museus brasileiros já se 
utilizem desses expedientes89. MAC USP, MAC PR, MAC PR, MARCO, MAC RS, MAC Niterói, 
MACC, MAC Botucatu, MAC Jataí, MAC GO fazem uso de redes sociais para divulgar suas 
atividades com regularidade.  
 As carências de infraestrutura física e financeira e a falta de servidores impedem os 
MACs de realizarem exposições frequentes de seus acervos, pois estas exigem que as 
instituições estejam com as obras devidamente conservadas, catalogadas e higienizadas e 
que um curador possa dedicar-se a estudar o acervo e organizar a mostra. Também são 
necessários funcionários para a montagem e desmontagem, recursos expográficos, de 
manutenção e divulgação.  
 Diante dessas necessidades para montar exposições do próprio acervo, o MAC RS, o 
MAC Botucatu, o MACC, o MAC GO e o MAC CE têm operado com exposições temporárias, 
onde apenas oferecem suas galerias para curadores e artistas exporem ou recebem 
exposições itinerantes de outras instituições, onde toda a responsabilidade recai sobre 
terceiros. No edital para exposições temporárias do MACC até os educadores devem ser 
providenciados pelo artista convidado. O MAC Feira, pela quantidade inexpressiva de sua 
coleção, também recorre a essa alternativa.  
 Visitas mediadas, oficinas e palestras também são oferecidas regularmente pelos 
MACs que estão em atividade. A precariedade do MAC Americana fez com que os artistas 
buscassem outros espaços na cidade para expor. A Biblioteca Municipal, que abrigou o MAC 
Americana no início das suas funções, tem realizado, desde 2013, exposições de arte 
temporárias e outras ações culturais na cidade90. Alguns dos artistas locais que expuseram 
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recentemente foram Tatiana Sajorato, Miguel Rodrigues, Rê Mantelli, Rosy Jesus Vaz, Caio 
Henrique, Débora Penachione, Afonso Escanhola, Eder Nunes, Ana Buriozi. Oficinas de arte e 
fotografia também têm sido oferecidas pela Biblioteca91.  
Pela realidade apresentada, o número de visitantes informado pelos museus parece 
superestimado, dado que alguns estão funcionando de forma precária, em especial o MAC 
RS e o MAC Americana. O MAC Niterói disse receber 210 mil visitantes ano, o MAC USP 135 
mil, o MAC RS 50 mil, o MAC PR 23 mil, MAC GO 11 mil, MAC PE (quando em atividade), 
MACC, MAC Americana e MARCO 10 mil, MAC Jataí 7 mil, MAC Feira 5 mil e MAC Botucatu 
3,5 mil. O MAC CE não soube precisar. Localização geográfica, publicidade e atividades 
convidativas são alguns dos fatores que favorecem alguns MACs em detrimento de outros. 
Ao coletar os dados durante as visitas técnicas, percebi que os MACs têm 
permanecido pela resistência de seus servidores. Muitos dos museus recebem o mínimo 
necessário apenas para abrir as portas sem, contudo, conseguir desenvolver um plano 
definido de trabalho. Condições provisórias se tornaram permanentes. Instalações físicas 
que nunca foram concluídas. Quadros funcionais que foram se esvaziando. Museus que 
tiveram relevância em algum ponto de sua trajetória e que agora estão em estado de quase 
abandono. Instituições que foram criadas, mas que nunca foram de fato assumidas pelo 
poder público e pela comunidade em sua plenitude. Alguns MACs nos mostram que os 
museus podem permanecer anos estagnados, existindo apenas em função de uma coleção 
sem, contudo, conseguir avançar. 
 Enfim, o cenário que se apresenta é bastante desafiador e desmotivador. Temos 
museus sem prédio (MAC RS), com o prédio interditado (MAC PE, MAC Americana), 
necessitando adaptação e manutenção (MAC USP, MARCO, MAC CE, MAC GO, MAC Niterói) 
e aguardando obras (MAC PR). Há ainda museus sem acervo (MAC Jataí) e com acervo de 
diferentes recortes temporais (MAC USP, MAC Niterói, MAC PE, MACC, MAC GO, MARCO). 
Coleções datadas (MAC PE e MAC GO). Museus sem uma quantidade adequada de 
funcionários (MAC PE, MAC PR, MAC Botucatu, MAC Americana, MACC, MAC Feira, MAC RS, 
MAC Jataí) e sem nenhum servidor com formação na área de artes ou museologia (MACC, 
MAC PE). Vemos ainda problemas de identidade institucional nos museus que não tem um 
                                                             
91
 PILLOTO, Karina. Americana e Santa Bárbara recebem exposições. 14 set. 2016. Disponível em: 
https://liberal.com.br/arquivo-de-noticias/cultura/americana-e-santa-barbara-recebem-exposicoes-436365/ 





caráter predominantemente contemporâneo (MAC PE) ou que têm uma coleção com uma 
vocação específica (MAC Botucatu - gravura). Os MACs também não estão alinhados com a 
musealização das vertentes mais peculiares da arte contemporânea – performances e 
instalações. A partir dessa realidade, podemos pensar que a musealização da arte 
contemporânea brasileira, embora esteja sendo realizada há cinco décadas, ainda não 
alcançou um estágio satisfatório e que há uma longa trajetória a percorrer. 
Apesar dos inúmeros desafios elementares que enfrentam os MACs e para os quais a 
solução é a efetiva ação do poder público, com investimentos consistentes, infraestrutura e 
gestão adequada, outro ponto pode ser destacado nos dados que aqui foram levantados: o 
receio, a resistência ou a dificuldade dos MACs em acervar de forma mais concreta as 
performances e as instalações. Essa realidade torna-se preocupante, pois essas são 
linguagens artísticas essencialmente características da arte contemporânea e não saber lidar 
com elas diminui a capacidade desses museus para atuar na finalidade para a qual estão 
constituídos.  Assim sendo, faz-se necessário uma discussão mais ampla que aponte 
questões conceituais e procedimentais envolvidas na musealização de obras de arte 
contemporâneas efêmeras, transitórias e precárias (performances e instalações) que ajudem 
os MACs que assim o desejarem a se aventurar por esse caminho. O próximo capítulo é uma 
tentativa de discutir a documentação como um dos instrumentos essenciais para a inclusão 
da arte contemporânea nos museus a partir de referenciais teóricos, a análise de obras de 






















 Para darmos início a essa discussão faz-se necessário estabelecer o conceito de 
musealização adotado para esta pesquisa. Um dos primeiros teóricos da museologia a 
definir o termo foi o museólogo tcheco Zbynék Zbyslav Stránský que, entre as décadas de 
1960 e 1970, começou a estruturar uma base teórica e científica para a museologia. Segundo 
Stránský (2005), a musealização é um processo de adquirir musealidade, entendida como 
um valor da cultura e da memória, e o museu é a instituição que realiza e assegura essa 
musealização. Para o museólogo francês Desvallées (2000) a musealização contempla as 
etapas de seleção, escolha, separação, retenção e suspensão de uma coisa/objeto do seu 
meio natural ou cultural de origem e sua inserção no acervo museológico, por um ato físico 
ou decisão administrativa que lhes dá um estatuto patrimonial, com base em seus valores 
intrínsecos (materiais) e extrínsecos (imateriais). Tomando por base esses dois autores, 
consideramos que a musealização da arte é a operação de incorporação, física e conceitual, 
dos objetos artísticos no acervo dos museus, sendo considerados como musealizados 
somente os bens que ingressam efetivamente nas coleções por aquisição e não aqueles que 
apenas adentram o seu espaço físico sendo expostos temporariamente.  
Com relação à musealização da arte contemporânea, é preciso reconhecer 
primeiramente, que o Museu de Arte Contemporânea não é o único espaço onde a arte 
contemporânea se apresenta. Portanto, por mais que ele cumpra o seu papel, não 
conseguirá constituir um patrimônio artístico representativo de todas as expressões. Essa 
realidade não é uma particularidade da arte contemporânea e, sim, da prática do 
colecionismo. Museus que preservam acervos de todas as tipologias e períodos possuem 
lacunas em suas coleções. O que está preservado nas instituições não é uma feição de tudo 
que foi produzido ou existiu. Dada a diversidade de linguagens e propostas da arte 





até mesmo pensar em recortes específicos para os quais o museu pode se dedicar 
exclusivamente. 
 Ao discutirmos a musealização da arte contemporânea é preciso lembrar que essa 
tem sido uma questão permeada por dilemas e tensionamentos a ponto de alguns teóricos 
declararem sua contradição. Dentro desse pensamento, podemos citar Coelho Netto (1999, 
p. 7) ao dizer que “a arte contemporânea quis acabar com a ideia de que arte é patrimônio, 
coisa de valor econômico que deve ser retirada de circulação e preservada. Sob esse 
aspecto, a ideia de arte contemporânea é, no limite, oposta à ideia de museu”. Esses 
antagonismos fizeram até mesmo com que alguns artistas contemporâneos não desejassem 
que suas obras fossem musealizadas e não as produzissem para o espaço museológico.  
 Crimp (2005, p. 23 e 255) também fez ressalvas aos museus ao afirmar que ele é um 
"espaço de exclusões e confinamentos” e que a arte contemporânea foi feita para um 
contexto transitório e um público específico e, portanto, é “inútil ser preservada e inútil para 
a posteridade”. Segundo o autor, essa tentativa que o museu faz de estabelecer uma 
narrativa expográfica coerente e ordenada das coleções, negando sua heterogeneidade, é 
que faz com que ele seja uma instituição desacreditada. Para ele, a arte contemporânea é 
aberta, faz citações, reproduz, acumula, dispensa a aura e por isso, não se adequa ao 
discurso ordenado que o museu tenta impor. Para amparar seu ponto de vista, Crimp (2005) 
cita um dos diretores de pintura do MoMA, William Rubin, que afirmou que os museus 
foram instituições criadas pela burguesia para disseminar entre o público a arte concebida 
no âmbito do mecenato privado e, nesse sentido, ele seria irrelevante para a arte 
contemporânea.  
No entanto, Ferreira Gullar contesta a oposição entre a arte contemporânea e os 
museus e é mais ácido ao falar da relação de interesses entre ambos, afirmando que é o 
espaço institucional que faz a obra e, por isso, os artistas fazem críticas aos museus, mas 
continuam buscando seus ambientes como legitimação de seu trabalho. Afirma Gullar92:  
 
Pode ser que me engane, mas a impressão que tenho é de uma luta 
farsesca entre falsos inimigos que necessitam um do outro para existir: sem 
o espaço institucional (galeria, museu, Bienal), não existe a vanguarda e, 
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sem a vanguarda, não existem tais instituições. E a gente se pergunta: mas 
a vanguarda não nasceu contra a arte institucionalizada? Pois é... 
 
De fato, muitos dos artistas que reprovaram os museus no início de suas carreiras 
acabaram reconhecendo a necessidade desse local para visibilidade do seu trabalho. Ao falar 
de suas obras como O porco (1967) e Homenagem a Fontana (1967), que questionavam os 
sistemas artísticos e que hoje estão no acervo da Pinacoteca de SP, Nelson Leirner afirmou 
que atualmente sua posição mudou, passando a aderir aos museus: “Se você rejeitar um 
convite de instituição ou de galeria, você morre. Duchamp já falava: trabalho sem 
interlocutor não existe. E a instituição virou nosso interlocutor. Hoje tudo é consumido. Faça 
um outdoor, um grafite, uma performance: se consome”93. 
Belting (2006, p. 136) também enfatizou essa relação: “sem o museu, a arte atual 
estaria não apenas sem pátria, mas sem voz e mesmo invisível”. Ele reconheceu as falhas das 
instituições museológicas, porém não negou a sua necessidade: “A questão não consiste, 
portanto, em saber se devem existir museus de arte contemporânea, mas antes em saber se 
a forma convencional do museu e sua tarefa de representação histórico-artística ainda são 
apropriadas para isso” (BELTIN , 2006, p. 163).  
Alguns movimentos da arte contemporânea, como a arte postal, por exemplo, não 
foram pensados para exposições em museus, pois o artista desejava que sua obra circulasse 
por meio dos correios e que fosse manipulada pelo maior número de pessoas possível. 
Muitos desses impressos, contrariando a intencionalidade inicial do artista, foram recolhidos 
pelos museus e hoje são expostos em vitrines. Nesses casos, a ideia original foi alterada, mas 
o objeto artístico ganhou uma ressignificação nesse processo que ainda é válida, ou seja, 
nem sempre é possível harmonizar a conservação com o intuito do artista. Nessa categoria 
poderíamos também incluir as Inserções em Circuitos Ideológicos, de Cildo Meireles, os 
Bichos, de Lygia Clark, os Parangolés, de Hélio Oiticica, que são experiências artísticas feitas 
para circular fora do espaço museológico ou ser manuseadas pelo público e que hoje têm 
exemplares espalhados pelos museus, protegidos em vitrines.  
Os objetos que estão musealizados não são a obra desses artistas, eles são vestígios, 
testemunhos da ideia. No caso dos Bichos e dos Parangolés é até possível o museu construir 
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réplicas dos objetos para manipulação dos visitantes, como tem sido visto em algumas 
curadorias, trazendo novamente a possibilidade da experiência estética planejada pelo 
artista. 
A arte contemporânea não se reduz ao seu produto final, ou seja, a obra de arte. Ela 
traz toda uma construção conceitual, resultado das experiências, das ideologias, das 
influências do artista, do contexto em que foi feita. Em muitos casos, o objeto artístico nem 
é o mais interessante, mas sim todo esse processo. Portanto, quando o museu se ocupa 
apenas em exibir a materialidade das obras, sem comunicar esses conteúdos intrínsecos, ele 
está limitando a produção do artista. Dar ao visitante a oportunidade apenas de ter contato 
com a obra é restringir sua fruição estética e reforçar os estranhamentos e distanciamentos 
que vemos com relação à produção da arte contemporânea. Seria como permitir apenas a 
leitura da conclusão de um livro, deixando o leitor no desconhecimento do conteúdo que o 
antecede. Nesse sentido, a afirmação de Crimp (2005) de que essa preservação é inútil se 
sustenta.   
Quando o visitante tem acesso somente à obra contemporânea na exposição e não 
conta com conhecimentos prévios, pode ficar, apenas especulando sobre os significados do 
que ali está sendo apresentado. Esse é um exercício que pode tornar-se enfadonho e 
frustrante. Não raro vemos as pessoas desistirem dessa tarefa sob o argumento de que não 
entenderam nada.  
Um exemplo disso é a já citada obra O porco (1967), de Nelson Leirner, que está 
exposta na Pinacoteca de SP94 apenas com uma etiqueta de identificação, sem apresentar os 
aspectos históricos e conceituais que envolvem o trabalho, ou seja, apenas os visitantes que 
conhecem o sentido do objeto artístico podem ter uma experiência estética mais 
significativa. Essas informações tão importantes para a compreensão do trabalho são 
apresentadas apenas nas visitas mediadas agendadas, o que não acontece na visitação 
espontânea, que é muito frequente. A inclusão de um texto curto junto ao trabalho já 
auxiliaria o observador mais inexperiente, evitando o seu constrangimento de não saber do 
que se trata a obra. 
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 Um exemplo de expografia contextualizada tem sido o Museu Reina Sofia, na 
Espanha, no qual as obras são posicionadas dentro da história espanhola e do contexto 
internacional. Junto à obra Guernica, de Picasso (1937), por exemplo, estão outras obras 
sobre a guerra civil espanhola, incluindo também cartazes de propaganda, revistas, 
desenhos, documentários e uma maquete do Pavilhão da República Espanhola, em Paris, 
onde a obra foi exibida pela primeira vez. A pintura não apenas é destacada por suas 
características da inovação formal cubista, mas por seu discurso histórico, social e político. O 
modelo adotado pelo Reina Sofia é o de perceber a arte como um objeto relacional, 
disponível para todos, com o objetivo de proporcionar conhecimento, com narrativas 
norteadoras a partir de uma perspectiva global (BISHOP, 2013). 
 Estando a serviço da arte de seu tempo, o museu de arte contemporânea deve 
dialogar com essa arte a fim de estabelecer suas necessidades e atuar como um colaborador, 
numa relação de cumplicidade, apresentando-se de diferentes maneiras, à luz da 
subjetividade da produção estética contemporânea. Se o museu é um canal de mediação 
entre a arte e o público, importa que ele opere como um instrumento flexível que se amolde 
às necessidades da mensagem que pretende transmitir. Sua prioridade será tornar 
conhecida a ação e o objeto da produção artística humana, como espaço institucional de fala 
e escuta em fluxo constante. 
A salvaguarda do contemporâneo sugere a renovação das ideias e conceitos e isso 
significa atualizar-se constantemente no que há de mais significativo na produção artística. 
Essa premissa pode parecer contraditória para a lógica da preservação que tem seu 
pensamento voltado para o passado, pois, para o museu se manter contemporâneo é 
preciso acompanhar e adquirir a produção recente. Ou seja, o museu de arte 
contemporânea não pode permanecer apenas em função de uma coleção datada, é preciso 
um programa definido e contínuo de renovação de acervo. No caso dos MACs brasileiros 
percebemos que as aquisições têm sido tímidas nos últimos anos e poucas as oportunidades 
de compra de obras. 
Diante desses e outros impasses, provocações e contradições que a arte 
contemporânea, os artistas e o público propõem aos museus é preciso vê-los como um 
processo em discussão. Somente uma instituição que se enxerga dinâmica e democrática, 





possibilidades da arte contemporânea e atender às necessidades de seu público. Para 
ampliar o seu potencial e dirimir, ao menos em parte, as inconsistências no sentido e na 
relevância dos museus de arte contemporânea, são necessárias mudanças mesmo nos 
processos mais elementares de musealização das obras de arte, entre eles, a forma como é 
entendida e feita a documentação dos objetos artísticos ao ingressarem nas coleções, 
principalmente daqueles de natureza efêmera, transitória e precária (performances e 
instalações).   
A chamada cadeia operatória museológica compreende um conjunto de ações de 
Preservação (seleção, aquisição, gestão, conservação), Pesquisa (catalogação, 
documentação, investigação, estudos de público) e Comunicação (exposições, ações 
educativas, publicações), conhecidas como sistema PPC95 (DESVALÉES; MAIRESSE, 2013). 
Guarnieri (2010, p. 125) atenta que esses são processos complexos e que exigem múltiplos 
saberes: 
 
A musealização repousa em pesquisas prévias, na seleção dos objetos, na 
documentação, na direção, na administração, conservação e, 
eventualmente, na restauração. Essa musealização recobre, portanto, ações 
muito diferentes que dependem de domínios científicos muito diversos. 
 
A Preservação é a primeira das principais ações da musealização que abona a 
constituição dos museus e dela derivam a pesquisa e a comunicação. Ela se antecipa ao 
perigo de destruição, num esforço de prolongamento da vida útil do bem cultural. É um ato 
de vontade e de caráter seletivo com base em valores culturais, ideológicos, religiosos, 
econômicos, etc. Para a museóloga Maria Cristina Oliveira Bruno (1999, p. 133) a 
preservação: 
 
 [...] é a função básica de um museu e a partir dela estão subordinadas 
todas as outras, tais como coleta e estudo dos objetos e/ou espécimes da 
natureza; salvaguarda das coleções e/ou referências patrimoniais 
(conservação e documentação) e comunicação (exposição, educação e ação 
sociocultural), salienta-se que o desempenho articulado de todas estas 
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Contudo, é necessário considerar que a materialidade dos bens e as técnicas 
empregadas para postergar a sua permanência têm seus limites. É preciso ter a consciência 
de que todo objeto terá um tempo de vida e que por mais que se apliquem avançadas 
técnicas de conservação haverá uma finitude. Portanto, é imprescindível saber lidar com a 
realidade da perda e dos limites no preservar.  No caso da arte contemporânea, a vida das 
obras pode ser ainda mais abreviada, devido à multiplicidade de técnicas e materiais 
empregados pelos artistas e a exploração desses em diferentes combinações, sem 
preocupação com a compatibilidade e a durabilidade dessas experiências, ou ainda a 
realidade de linguagens efêmeras ou feitas com materiais precários. 
Viñas (2004) assevera que a arte está imbuída de valores simbólicos que são 
mutáveis com o tempo e variáveis segundo os grupos. Essa peculiaridade flexível da arte faz 
com que seja possível encontrar valores artísticos em muitos tipos de objeto; por 
conseguinte, para o autor, não se preservam ou restauram obras de arte pelo fato de serem 
obras de arte e sim por sua capacidade simbólica para determinados grupos. O autor 
transfere, então, o fundamento da preservação das obras de arte dos aspectos materiais 
para os imateriais e, nesse sentido, se estes últimos se perderem, o objeto se esvazia e 
perde-se o sentido de sua conservação. Em sua opinião, é nessa concepção que o museu 
deve atuar, evitando a extinção dos significados das obras e a mera apresentação de objetos 
(VIÑAS, 2004).  
Tradicionalmente os museus se dedicam mais à conservação física dos objetos, 
deixando de lado os aspectos imateriais envolvidos. No entanto, ao musealizar um bem ele 
passa a desempenhar uma função documental, ou seja, ele é portador de sentidos e 
significados, que precisam ser pesquisados, documentados e disponibilizados. Nessa 
dinâmica da patrimonialização, enquanto a materialidade tende a perder suas características 
físicas originais, a documentação pode ser continuamente incrementada e ampliada, e o 
museu deixa de ser um mero depósito de objetos, para se tornar um produtor ativo de 
informações significativas.  
A Pesquisa, por sua vez, é a responsável por desenvolver o estudo sistemático dos 





às ações de preservação das coleções, pois a partir do conhecimento produzido garante-se 
uma visão crítica sobre o patrimônio cultural. Assim, o museu deve estar continuamente 
produzindo conhecimento a respeito de suas temáticas, sua história e seu acervo. Diante 
desse desafio, esse eixo de atuação do PPC precisa prever uma biblioteca de referência e um 
arquivo, além de infraestrutura, equipe qualificada e incentivo à produção das investigações 
que seguirão as mesmas metodologias da pesquisa científica. Os resultados das pesquisas 
alimentarão as exposições e as novas práticas museológicas e é por isso que essa função 
necessita ser trabalhada em parceria com a comunicação a fim de facilitar a transmissão dos 
resultados. O museu deve valer-se ainda de espaços virtuais e publicações impressas para 
ampliar a divulgação do conhecimento produzido.  
A pesquisa no âmbito museológico contempla desde o levantamento primário de 
informações básicas para a catalogação, estudos avançados para a produção da 
documentação dos objetos do acervo, a elaboração de pesquisas sobre as coleções, até os 
estudos de público e de temas ligados ao patrimônio cultural e à museologia, avaliando as 
ações museográficas da instituição e sua recepção pelos visitantes. 
No contexto dos museus de arte, Amaral (2006b, p. 210) afirmou: “sem a pesquisa 
não vejo a possibilidade do desenvolvimento de um trabalho de ponta dentro de um 
museu”. Essa mesma posição foi compartilhada por Belting (2006, p. 216) ao afirmar: “uma 
obra pode admitir vários métodos e responde a muitas questões”, ou seja, há várias formas 
de perceber e investigar uma obra de arte.  
As pesquisas sobre os objetos artísticos antecedem até mesmo a sua incorporação ao 
acervo a fim de verificar suas aproximações com o conjunto já existente. Ela implica decisões 
críticas de seleção, redução e ampliação. No caso da arte, não é possível transportar 
integralmente toda a produção de um artista, de uma época ou um lugar, para o museu. É 
preciso escolher exemplares expressivos que estejam dispersos e combiná-los, compará-los, 
justapô-los, analisá-los, para criar um recorte da realidade que possa fazer sentido e que 
produza significados e experiências estéticas relevantes. Essa ação de síntese do museu 
permite à sociedade ter acesso a uma reunião de saberes artísticos que ampliam seus 
conhecimentos sobre o universo da arte (MATHEUS, 2008).    
Finalmente o terceiro eixo do sistema PPC envolve a Comunicação, que nos museus 





extroversão do conhecimento, a interação, a apropriação e a fruição estética, a partir dos 
bens culturais preservados. Todo o esforço de preservação só faz sentido se os bens forem 
disponibilizados para a sociedade por meio da comunicação museológica. O museu deve ser 
pensado como um fenômeno em seu contexto e na relação deste com a sociedade onde 
está inserido. É para ela que a instituição museológica deve se voltar e oferecer seus 
serviços, pois, conforme os seus interesses e desafios, mesmo aquilo que está fisicamente 
conservado, pode não estar de fato preservado. O acervo museológico só tem potencial 
transformador da sociedade, que justifique sua preservação, se dialogar com ela. 
Com relação às exposições, Cury (2005, p.13) afirma que estas representam as ações 
práticas da museologia e que se estruturam a partir dos “conceitos, objetos, espaço e 
tempo”, sendo percebidas pelo público na sua totalidade (CURY, 2013). Para Mário 
Moutinho (1994, p. 6) a exposição é o centro das ações do museu: 
 
Trata-se de selecionar (autocraticamente ou de forma participativa) um 
conjunto de objetos no sentido mais lato da palavra, os quais serão exibidos 
pelo seu valor consensual, pelo valor que lhes é atribuído, ou pelo 
significado que podem assumir. Colocados em mobiliário museológico, ou 
em contexto, explicitados por meio de legendas, de discursos 
personalizados ou coletivos, o objeto saído da reserva é sem dúvida a alma 
da exposição e do catálogo. 
 
A exposição é o produto de um trabalho interativo, que envolve afetividade, 
criatividade e reflexão no processo de montagem, permitindo ao público explorar o 
conhecimento exposto, numa ação dialógica. Portanto, o ato de expor permite uma série de 
interações com os objetos culturais que dão sentido a existência dos museus. De todas as 
atividades do museu, as exposições são o que o visitante mais percebe e recebe como 
produto cultural.  
Segundo Meneses (1994, p. 10), as ações expográficas têm uma importância vital no 
museu, pois “a partir da seleção mental, ordenamento, registro, interpretação e síntese 
cognitiva na apresentação visual ganha-se notável impacto pedagógico”. A exposição é parte 
do processo de comunicação museal e abarca uma complexa organização do conhecimento 
na decodificação dos signos utilizados. A exposição pressupõe coleta, conservação, 
documentação e pesquisa, conduzindo para uma ação educativa que a completa. 






Com esse entendimento, nosso foco de discussão nesta pesquisa parte para a 
compreensão dos significados e procedimentos da documentação da arte contemporânea, 
que dentro da cadeia operatória museológica é uma das ações do eixo de pesquisa (TABELA 
3). 
 









Fonte: Elaborado pela autora, 2018. 
 
 A partir de uma concepção ampliada do que significa a documentação e do seu 
potencial para a musealização da arte contemporânea, principalmente para as obras de 
características efêmeras, transitórias e precárias (performances e instalações), é possível 
potencializar as ações dos museus, evitando muitos problemas que se apresentam na 
preservação, na pesquisa e na comunicação dessa arte. 
 
2.1. A documentação museológica da arte contemporânea  
 
 Para tornar o museu acessível ele precisa ser pensado como uma estrutura 
comunicacional em variados níveis de informação e isso requer uma documentação 
consistente das obras do acervo. É a comunicação dessa informação documentada que torna 
a instituição relevante, rompendo com o silêncio excludente e a sacralização do museu. 
Porém, essa documentação não representa apenas uma descrição da materialidade. 
Segundo Loureiro (2008, p. 28): 
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É preciso assinalar que os objetos/documentos processados a partir dos 
processos de musealização não se detêm unicamente nos aspectos 
descritivos da materialidade, do concreto, mas remete-nos sempre aos 
contextos históricos e socioculturais de sua produção e uso. Esses dois 
níveis, para se tornarem úteis, devem ser integrados em uma instância 
significativa cuja construção é inviável sem os pressupostos da 
documentação. 
 
O ingresso de um bem artístico em uma coleção implica que ele seja submetido à 
classificação por categorias, métodos, técnicas, estilos, e as obras de arte contemporâneas, 
por suas características, trazem obstáculos e paradoxos para essas sínteses. Por utilizarem 
diferentes suportes e formas de gravação, combinações de meios, e outras possibilidades de 
comunicação, como os ambientes públicos ou os espaços virtuais, e propostas imateriais ou 
efêmeras, elas geram novas perspectivas para as instituições e os profissionais que 
pretendem preservar e exibir essa produção. 
Um dos aspectos essenciais a serem considerados no processo de musealização das 
obras de arte é a documentação, isso porque, segundo Freire (1999), na arte 
contemporânea, de orientação conceitual, há uma mistura indissolúvel entre o documento e 
a obra. Primariamente, a documentação são todos os meios de registro da concepção, 
produção, aquisição, montagem, exibição e o desenvolvimento da obra de arte que venham 
a ser produzidos nos mais diferentes processos e suportes: textos, entrevistas, fotografias e 
vídeos, publicações, projetos, desenhos, fichas, etc. Esses diversos instrumentos devem ser 
coletados, produzidos e arquivados no museu, acompanhando a trajetória e a evolução da 
obra. A documentação deve estar sempre sendo atualizada e acrescida de novos registros. 
Esses dados, além de estarem acessíveis para os colaboradores da instituição, deveriam ser 
também disponibilizados para pesquisadores, outras instituições e o público em geral.  
Para Matheus (2008) uma das críticas mais frequentes na musealização da arte é que 
ao retirar a obra do mundo onde ela foi criada, ela é descontextualizada, o que causa um 
dano considerável ao seu conteúdo informacional. A documentação museológica seria, 
portanto, esse trabalho de compilação e produção de informações, obrigatório, constante e 
indispensável, que permite a preservação das ligações dos objetos e propostas artísticas, 
servindo de ferramenta não apenas para as operações mais corriqueiras, como a localização 
dos itens na coleção e seu controle, mas também como fonte de pesquisa para o 





Um dos grandes entraves na coleta e produção da documentação museológica é que, 
diferentemente das bibliotecas e arquivos que lidam com um acervo com exemplares 
similares, muitos museus operam com coleções heterogêneas que não permitem uma 
metodologia e um instrumento único de documentação.  Além disso, os objetos e as 
expressões artísticas são continuamente ressignificados e valorados, o que demanda uma 
atualização contínua dos conteúdos (LOUREIRO, 2008). Na arte contemporânea, sobretudo, 
cada trabalho artístico precisa ser previamente analisado para definir quais os instrumentos 
de registro serão mais adequados para documentá-lo em suas especificidades.  
A organização desses arquivos também deve ser feita de forma adequada e rigorosa, 
sob pena de perderem sua capacidade de informar. Os documentos devem ser identificados, 
datados, catalogados e arranjados ordenadamente de modo a serem encontrados e 
sincronizados com facilidade. Pequenos detalhes podem prejudicar a utilidade dos 
documentos, como por exemplo, não numerar a sequência fotográfica de uma performance, 
inutilizando sua possibilidade de indicar o desenrolar da ação. Por se tratarem de 
documentos em diversos suportes, físicos e virtuais, em geral, a guarda desses registros é 
feita em lugares distintos dentro do arquivo. Textos, recortes de jornais, panfletos, etc., são 
colocados em diferentes pastas; catálogos e livros em estantes; desenhos, mapas e cartazes 
em mapotecas; arquivos digitais em computadores, enfim, essa dispersão não pode 
atrapalhar ou impedir a localização e reunião no momento necessário. 
A documentação também é a ferramenta para tornar visíveis as práticas artísticas 
que permaneceriam invisíveis para a maioria do público. Propostas efêmeras, precárias, 
clandestinas, transgressivas, realizadas fora dos espaços institucionais, se não forem 
documentadas, serão desconhecidas ou lembradas apenas pelos poucos que tiveram a 
oportunidade de testemunhá-las. Os documentos são, portanto, os meios de acesso a essas 
experiências. Sejam por questões de preservação, conhecimento ou entendimento, as obras 
de arte contemporâneas, sobretudo as performances e as instalações, têm percebido cada 
vez mais a potência da documentação para sua sobrevivência e transmissão.  
 Mas apesar do crescente reconhecimento desses registros, tradicionalmente, as 
práticas museográficas tendem a criar convenções que separam a documentação da obra de 
arte. Em geral, os registros são conservados nos setores de arquivo e documentação ou na 





forma distinta e têm status diferentes, as obras são os objetos principais que são exibidos ao 
público e os documentos normalmente são secundários, agregando informações para 
interpretação da obra. Diante desse trabalho artístico que chega ao museu acompanhado de 
alguma documentação, necessitando ser documentado, ou apenas na forma de 
documentos, a instituição se depara com novos elementos que demandam procedimentos e 
o entendimento correto do que significam esses registros e como podem ser tratados, 
arquivados e explorados. 
No MAC-USP, durante as JACs (1967-1974), foram apresentadas propostas efêmeras, 
como trabalhos ambientais, música experimental, catálogos-obras, happenings e 
performances, que eram registradas em vídeos e fotografias, onde a ênfase estava no 
processo de produção e não no produto. Para participar das exposições, era requerido dos 
artistas que enviassem suas intenções por escrito para serem debatidas publicamente. 
Observa-se o predomínio dos registros, como nos catálogos no formato de sacolas onde 
eram colocadas fotografias, textos dos artistas, desenhos, mapas, folders e programas. 
Durante a mostra, as ações e os trabalhos eram registrados pelo museu por meio de 
fotografias. Algumas obras e intervenções eram feitas durante a própria exposição, de 
maneira improvisada, a partir de provocações e apropriações que ocorriam 
espontaneamente e eram bem aceitas e documentadas fotograficamente pelo museu na 
medida das restrições tecnológicas da época (SEHN, 2010).  
Outra ação pioneira na preservação de documentos artísticos foi a criação do 
Departamento de Informação e Documentação Artísticas (IDART), da Secretaria Municipal de 
Cultura de SP, em 1975, idealizado pela curadora e crítica de arte Maria Eugênia Franco com 
a colaboração do artista Décio Pignatari, funcionando no Solar da Marquesa de Santos e 
depois na Casa das Retortas, até ser absorvido pelo Centro Cultural São Paulo (CCSP), 
inaugurado em 1982, também pertencente à Secretaria Municipal de Cultura de SP. O IDART 
foi concebido com o propósito de coletar, documentar, investigar e preservar os registros da 
arte contemporânea brasileira, em especial as manifestações efêmeras, como os 
happenings, as performances, os grafites e as intervenções urbanas. Durante os seus sete 
anos de funcionamento, reuniu fotografias, entrevistas, slides, jornais, folhetos, mapas, 
convites, correspondências, documentos textuais, livros de artista e também produções 





Costura da paisagem (1975), de Marcelo Nitsche, Arte/Pare (1973), de Paulo Bruscky e A 
rebelião dos animais (1976), de Nelson Leirner, entre outros.  
O IDART também publicou e distribuiu catálogos, anuários e títulos avulsos com os 
resultados das pesquisas que desenvolveu e realizou inúmeras exposições de seu acervo. 
Apesar de seu caráter inovador e da repercussão positiva de suas ações, a falta de apoio 
financeiro e as crises institucionais levaram ao seu encerramento precoce antes mesmo de 
se consolidar (LEITE, 2017). No CCSP os acervos reunidos pelo IDART passaram a constituir o 
Arquivo Multimeios96.  
A dificuldade em coletar, preservar e lidar com documentos fez Mabe Bethônico, 
artista e pesquisadora da Escola de Belas Artes da UFMG, se dedicar a investigar a relação 
entre arte e memória, a partir da invisibilidade, do silêncio e das ficções envolvendo os 
arquivos das instituições museológicas de arte. Em 2006, Bethônico propôs para a 27ª Bienal 
de São Paulo o projeto museumuseu a partir do Arquivo Histórico Wanda Svevo, criado em 
1955 e administrado pela Fundação Bienal, composto por um acervo de fotografias, 
catálogos, livros, impressos, recortes de jornais e demais documentos sobre arte 
contemporânea e a Bienal de SP. Bethônico explorou as formas de conhecimento e 
apropriação do público em relação ao arquivo, que está localizado no segundo pavimento do 
edifício da Bienal, no Parque do Ibirapuera. Durante dois meses, a artista registrou as 
demandas de quem procurou o arquivo por telefone, a fim de perceber os interesses, as 
dúvidas e os questionamentos. Nessa etapa, ela identificou que o arquivo era pouco 
conhecido e utilizado e que havia restrições de acesso. Posteriormente, ela produziu e 
espalhou cartazes anunciando o arquivo e seus contatos. Finalmente, durante a Bienal, ela 
orientou visitas guiadas ao espaço (BETHÔNICO, 2014). 
 Em uma proposta anterior, em 1996, Mabe Bethônico criou o Museu do Sabão, 
composto de um módulo itinerante sobre rodas, apropriado para acondicionar e expor 
pedras de sabão de limpeza doméstica, e uma documentação composta de textos e notícias 
sobre o sabão, receitas de fabricação, embalagens, áudios de bolhas e entrevistas com 
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lavadeiras. Gradativamente o acervo do museu foi sendo ampliado com a contribuição do 
público, tornando-se mais difícil o seu deslocamento. O trabalho ganhou um ambiente 
virtual97 e, em maio de 2008, foi adquirido pelo Museu de Arte da Pampulha (MAP). Ao ser 
incorporado por uma instituição, o Museu do Sabão perdeu sua própria autonomia 
institucional e se tornou uma obra colecionável.  
 Nas duas experiências citadas acima, a artista desempenha as funções curatoriais, 
questionando o modo como os museus constituem, organizam e utilizam seus arquivos. 
Segundo Mabe, seu interesse é ocupar as rotinas de trabalho dos museus, deixando de ser 
visitante, para ser participante, cúmplice ou ameaça, construindo, ativando e causando 
mudanças (BETHÔNICO, 2014).  Os trabalhos da artista problematizam os significados da 
documentação, seus propósitos, seu status, e quem deve produzi-la: o artista, o público, ou 
o museu e essas inquietações estão presentes no cotidiano das instituições, que nem 
sempre sabem como lidar com os documentos.   
Diante desses impasses, para fins didáticos, de abordagem do tema e de gestão 
museológica, proponho um exercício de tentativa de distinguir a documentação relacionada 
ao acervo e as atividades finalísticas do museu98 em três categorias: artística, histórica e 
técnica. Cada uma dessas esferas terá implicações e formas de serem entendidas e utilizadas 
pelo museu, podendo, às vezes, serem confundidas e percebidas de maneira equivocada 
pela instituição.  Passemos a analisá-las separadamente. 
 
2.1.1. Documentação Artística 
 
Do ponto de vista da museologia, é toda documentação elaborada pelo artista 
apresentando suas ideias, conceitos e concepções da obra de arte e sua produção99. Podem 
ser desenhos, anotações, diários, fotografias, vídeos, textos que o artista realiza antes ou 
durante a criação da obra, ou ainda após sua conclusão, e que pode fazer parte dela ou até 
substituí-la.  Ou seja, a documentação artística é resultado de uma experiência estética, 
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integrando o processo de concepção da obra e, em alguns casos, utilizando-se de recursos 
com qualidades plásticas. Em geral, esses documentos são vistos nos museus e galerias 
expostos em vitrines ou emoldurados. Essa documentação será de muita relevância para o 
museu ao adquirir o objeto artístico correspondente e deverá ser negociada com o artista ou 
colecionador para que permaneçam juntas no acervo da instituição.  
 Muitos artistas têm assumido o protagonismo de suas carreiras, coletando e 
produzindo a própria documentação de suas obras. Alguns têm registrado suas trajetórias, 
formando seus próprios arquivos, e por vezes, esses acervos são doados ou adquiridos pelos 
museus, em substituto a uma materialidade artística inexistente, devido às características 
transitórias da produção do artista. Um exemplo é o caderno de registro da execução do 
Livro de Carne (1977), de Artur Barrio, que foi adquirido pelo Centro Georges Pompidou em 
1977. Outros artistas se valem da documentação como uma forma de interpretação de seus 
trabalhos, garantindo a transmissão dos significados pretendidos de sua produção. A 
intenção dos artistas é que a documentação passe a ser um mediador entre eles e o público, 
no processo de comunicação. Nesse caso, podemos até questionar sobre essa posterior 
interferência do artista após a aquisição de sua obra pelo museu. Será que ele pode 
determinar de forma tão restritiva a interpretação de seus trabalhos? (BÉNICHOU, 2010). Ou 
talvez o museu possa ter essa perspectiva como um dos caminhos possíveis de significação, 
sabendo que ao adentrar no espaço museológico a obra do artista também ganha outras 
características e se contamina com os demais trabalhos expostos, adquirindo novos 
contornos interpretativos que fogem ao controle do artista. Independentemente da 
resposta a essa questão, preservar a documentação no museu é essencial para o 
entendimento da obra. 
 Quando o artista produz a sua própria documentação, ocorre ainda, em alguns casos, 
de ele conferir aos meios de registro um status artístico, criando cenários, iluminação e 
ambientação para produção das fotografias e vídeos de suas instalações ou performances; 
desenhos, pinturas, anotações e textos também serem desenvolvidos com linguagens 
plásticas, acompanhando o processo de criação de instalações ou objetos artísticos, e muitos 
desses registros são incorporados aos acervos como obras de arte, pois são realizados com 





no entanto, não têm qualidades plásticas consideráveis, são rabiscos, textos, diagramas, 
recortes, etc., mas fazem parte do processo de criação do artista.  
É preciso que o museu saiba discernir essas características, evitando que documentos 
providos de qualidades plásticas sejam preservados em condições que não favorecem a 
experiência estética ou, por outro lado, que quando considerados como obras de arte, não 
sejam explorados pelo seu valor documental. Os registros estéticos frequentemente têm seu 
valor documental minimizado e são percebidos como obras de arte autônomas, sendo 
muitas vezes preservados de forma a não permitir uma pesquisa do seu conteúdo.  
Pensemos na obra O Grande Vidro, de Marcel Duchamp. O artista produziu o objeto 
artístico em seu atelier, nos Estados Unidos, entre 1915 a 1923 (FIGURA 28). Anos mais 
tarde, em 1934, escreveu e reuniu uma série de 77 observações sobre os pensamentos que 
lhe ocorreram durante o processo de criação dessa obra, pois segundo ele, os elementos 
verbais eram tão importantes quanto à obra, ou até mais. Essa documentação foi colocada 
solta dentro de uma caixa forrada de papel verde, juntamente com reproduções de outros 
trabalhos do artista (FIGURA 29). Foram produzidas e comercializadas trezentas reproduções 
dessa caixa. O artista declarou O Grande Vidro inacabado, considerando as ideias, anotações 
e esquemas que havia registrado também compunham a obra. Finalmente, o objeto acabou 
sofrendo uma quebra no vidro e ao ser convidado para restaurá-lo, Duchamp se recusou 
dizendo que as rachaduras haviam deixado a obra melhor. Ele acabou convencendo os 
colecionadores a doarem essa obra juntamente com outras suas para o Museu de Arte da 
Filadélfia (PIRES, 2013). No museu permanece a obra original quebrada, sendo exibida 
juntamente com a caixa de documentos, e outra réplica do objeto foi construída em 1992, 
após a morte do artista, como reedição oficial sendo apresentada em exposições. Em 2008, a 
réplica foi exposta no MAM SP100.   
 Podemos questionar se A Caixa Verde é hierarquicamente inferior ao objeto O 
Grande Vidro. Na intenção de Duchamp não. O artista considerou a caixa tão importante 
quanto o objeto. Como o número de caixas verdes é muito superior ao objeto, elas foram 
adquiridas por outros museus. A Tate Gallery, em Londres, adquiriu para sua coleção uma 
das caixas. Nesse caso, temos a documentação separada do objeto que lhe corresponde e 
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sendo exibida como trabalho artístico com vida própria, embora seu conteúdo remeta ao 
objeto O Grande Vidro.   
 
Figura 28 – O Grande Vidro, Marcel Duchamp, 1923. 
 
Fonte: Acervos Virtuais. Disponível em: http://www.acervosvirtuais.com.br/ Acesso em 19 dez. 2017. 
 
Figura 29 – A Caixa Verde, Marcel Duchamp, 1934, anotações sobre O Grande Vidro.  
 






 As linguagens contemporâneas também se utilizaram de recursos que são mais de 
natureza documental: vídeos, áudios, filmes Super 8 e 16 mm, fotografias, diapositivos, 
xerox, off-set, desenhos, textos, livros de artista, arte postal. Um exemplo de artista que 
deixou mais documentos do que objetos artísticos foi Artur Barrio. O artista português 
mudou-se para o Rio de Janeiro em 1955 e, entre os anos de 1969 e 1970, morou na casa de 
amigos, sem residência fixa, em virtude da perseguição política. Durante esse tempo, passou 
a fazer seus cadernos-livros, onde anotava suas ideias e desenhava seus projetos. 
Posteriormente, alguns desses cadernos foram adquiridos por Gilberto Chateaubriand e 
doados ao MAM RJ. Outros deles ainda estão com o artista. Suas Situações, feitas em caráter 
clandestino, também foram registradas por ele com fotografias e filmes Super 8 ou 8 mm.  
Interessante é que sua primeira Trouxa Ensanguentada também foi adquirida por 
Chateaubriand e doada ao MAM RJ, porém o artista a considera apenas como um protótipo, 
um princípio101.  
 Na avaliação de Barrio, seu trabalho é efêmero, não objectual e sem valor 
mercadológico. Suas Situações são processos momentâneos e inusitados, que ele registrou 
em alguns momentos, sendo que ele julga, sua obra como o momento e não os registros. No 
caso em questão, o artista não reconhece nem o objeto e nem os documentos como sendo a 
sua obra, mesmo que ambos tenham sido produzidos por ele. Seu trabalho é de natureza 
conceitual e transitória, não pode ser musealizado. Os registros e a materialidade que foram 
preservados nos museus servem apenas como notação histórica. Já em 1970, Barrio 
apresentou as imagens em filme 16 mm das suas ações e situações na exposição 
Information, no MoMA e, recentemente, em outubro de 2018, o Instituto Tomie Ohtake, em 
São Paulo, realizou a exposição AI5 50 anos, ainda não terminou de acabar102, onde o 
curador Paulo Miyada exibiu fotos das Situações de Barrio, pertencentes ao acervo do 
artista. Passadas quase cinco décadas, o trabalho do artista vem sendo preservado e 
reativado somente por meio dos registros.  
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A partir de 1996, Cristina Freire começou a desenvolver uma pesquisa sobre os 
vestígios documentais das obras contemporâneas de exposições da década de 1970 do MAC 
USP103, preservados no museu. Esse conjunto, composto de aproximadamente dois mil itens 
produzidos pelos artistas, entre fotografias, slides, filmes, livros de artista, desenhos, cartões 
postais, xerox, ou seja, documentos de natureza artística, transitava dentro do museu sem 
um destino definitivo devido à imprecisão de seu lugar simbólico e o desinteresse da 
instituição, sendo por fim, estudado exaustivamente pela pesquisadora a fim de 
compreender os artistas, suas propostas, a realização das obras e seu contexto. Sua intenção 
era que esses documentos remanescentes ganhassem o status de obras e fossem 
incorporados ao acervo, legitimando a coleção. Em um segundo momento foram 
desenvolvidas metodologias de análise e interpretação dos mesmos e procedimentos para a 
sua catalogação, conservação e exposição (FREIRE, 1999). 
Os resultados obtidos nos estudos de Freire foram publicados, em 1999, no livro 
Poéticas do Processo: Arte Conceitual no Museu e apresentados na exposição Arte Conceitual 
e Conceitualismos, anos 70 no MAC USP, no ano 2000, onde a coleção foi organizada em 
núcleos: Livros de Artista, Poesia Concreta, Arte Postal, Comunicação Marginal, Instalações, 
Fotografias de Performances, Retratos e Autorretratos e Memória Fotográfica. Vemos nas 
experiências de Freire caminhos para o entendimento e a musealização desses acervos nos 
MACs. 
Outro exemplo que cabe ser mencionado é o Museu de Arte de Berkeley, nos EUA, 
que possui vários estudos em látex, da década de 1960, da artista Eva Hesse. O museu os 
distingue das obras acabadas, classificando-os como test pieces, embora reconheça que 
muitos deles parecem mais finalizados que um bom número de esculturas da artista.  Esse 
estatuto, segundo o museu, foi estabelecido por Hesse enquanto estava viva e por isso a 
instituição respeita a decisão da artista. Os test pieces, no entanto, são exibidos em vitrines 
nas exposições, podendo funcionar no regime documental ou artístico, conforme o contexto 
da apresentação (BÉNICHOU, 2013). 
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O artista conceitual Sol LeWitt (1967, p. 79) já afirmava a importância desses 
registros: 
 
Materializada ou não, a ideia em si mesma vale tanto como obra de arte 
quanto o produto final. Desenhos preparatórios, estudos e anotações e até 
mesmo peças experimentais e trabalhos preliminares realizados pelos 
artistas também podem ser considerados como documentação poética. 
Todas as etapas em jogo – garatujas, esboços, desenhos, arrependimentos, 
modelos, estudos, pensamentos, conversas – são dignas de interesse.  
 
 No Museu de Arte Contemporânea do Paraná (MAC PR) os esboços e rascunhos 
feitos em lápis ou caneta sobre papel pelo gravurista Lívio Abramo foram inseridos no 
acervo como obras de arte, juntamente com suas gravuras em diferentes técnicas. Sua 
coleção com cerca de 200 exemplares foi doada ao museu pela sua esposa Dora Guimarães 
Duarte, na década de 1990, após a morte do artista. Esses trabalhos têm sido exibidos nas 
exposições no mesmo contexto e arranjo das obras de arte, apenas informando na etiqueta 
e no catálogo que se tratam de esboços ou estudos.  
 Também se percebe que, na ausência de uma definição feita pelo próprio artista, a 
interpretação dos croquis, rascunhos, projetos e desenhos é relacionada ao produtor da 
documentação: se ela foi feita pelo artista é considerada arte, se foi feita pelo museu, é 
avaliada como registro histórico. Mas essa é uma avaliação frágil, pois nem tudo que o 
artista produz pode ser considerado arte e muitos curadores têm produzido materiais em 
suas exposições que perpassam pelas questões estéticas. Esses exemplos mostram os 
entrelaçamentos entre obra e documentação e a fragilidade das normas institucionais que 
separam e hierarquizam essas categorias, colocando a obra como mais importante que a 
documentação e a documentação como uma referência à obra, com o objetivo limitado de 
explicá-la.  
 Nas décadas de 1960 e 1970, o curador americano Seth Siegelaub realizou exposições 
individuais e coletivas nas quais artistas como Joseph Kosuth, Sol LeWitt, Robert Morris, 
Barry Flanagan, Bruce Nauman, Claes Oldenburg, entre muitos outros, fizeram 
performances, instalações e projetos de obras e encaminharam os registros em textos, fotos, 
descrições, mapas e desenhos para Siegelaub, que os organizou em catálogos104. Em alguns 
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casos houve uma exposição das obras em um único espaço, mas, em outros, cada artista 
criou suas obras em diferentes lugares e o acesso do público aos trabalhos se deu somente 
através do catálogo que documentou as obras. Essas publicações não podem ser 
consideradas livros de artista105. Os registros publicados nos catálogos de Siegelaub foram 
produzidos pelos próprios artistas e têm como referente um objeto artístico, uma 
performance ou o conceito de uma obra que eles realizaram. Diferentemente dos livros de 
artista, que são a obra em si, e não documentos de outras obras. 
 A iniciativa também não pode ser confundida com os catálogos das exposições 
produzidos pelos museus, pois esses têm o objetivo de deixar um registro histórico da 
mostra, textos de apresentação dos curadores e artistas e fotos das obras. Eles não 
substituem a exposição e nem têm primazia sobre ela, servem de informação complementar 
à mostra e, em geral, são adquiridos pelo público especializado ou são destinados aos 
arquivos e bibliotecas.  
 Vemos, portanto, que a documentação artística é uma produção feita pelo artista e é 
ele quem deve determinar seu status em relação a uma possível materialidade resultante ou 
mesmo como referente ou substituto a uma proposta conceitual e a aquisição desses 
registros é muito importante no contexto da musealização da arte contemporânea. 
 
2.1.2. Documentação Histórica 
 
Trata-se da documentação produzida pelo museu, pela imprensa, por 
colecionadores, historiadores, críticos, curadores, ou até mesmo pelo próprio artista, com a 
finalidade de registrar o contexto cultural e social de produção das obras, muitas vezes 
transitórias ou imateriais, e acompanhar a trajetória de exibições realizadas dos objetos 
artísticos, sua recepção e crítica (informações extrínsecas). Compõem-se de fotografias, 
vídeos, correspondências, projetos, croquis, listas, textos, catálogos, matérias de jornais e 
reportagens, folders, cartazes, e outros materiais publicitários da produção, montagem e 
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período de exposição, bem como apontamentos da recepção pelo público, livros de 
assinaturas, entrevistas, críticas e sugestões.  
 Prioritariamente, o museu deve realizar esses procedimentos de produção e coleta 
desses documentos relacionados às obras de seu acervo e suas exposições para compor os 
registros de suas coleções. Contudo, os museus também produzem e preservam a 
documentação proveniente de exposições temporárias realizadas em suas dependências, 
com obras que não são adquiridas pela instituição. Essa documentação costuma compor o 
acervo de memória institucional, preservando a trajetória do museu e suas realizações. No 
entanto, o museu precisa ter alguns cuidados com esses documentos mencionados por 
último. Pode ele, por exemplo, expor essa documentação relativa a obras que não 
pertencem ao seu acervo? E se um artista realizar uma performance durante uma exposição 
no museu e a instituição registrar em vídeo ou fotos essa ação, ele pode expor essas 
imagens posteriormente? Nessas situações, com obras que não pertencem ao museu, cabe 
sempre acordar antecipadamente com o artista os procedimentos de documentação que 
serão permitidos e com que propósito de uso futuro. Esses documentos podem ser 
arquivados no museu para pesquisas institucionais, inclusive disponíveis ao público, mas 
também podem ser usados para compor exposições ou publicações históricas do museu, 
porém, a instituição não deve utilizar registros feitos por ela com arranjos estéticos, como se 
fossem fotografias, vídeos, foto e vídeo performances artísticas, a menos que haja um ajuste 
feito com o artista sobre essa produção. Ainda assim, esses registros nunca serão substitutos 
às obras que o museu não adquiriu.  
 Uma vez produzidos e coletados, esses documentos históricos devem ser analisados 
e apresentados pelo museu com criticidade, a fim de questionar os valores, os discursos, as 
lógicas com que foram elaborados. Todo registro, seja feito pelo museu, seja pelo artista, ou 
pelos curadores e críticos de arte, carrega as concepções de quem os criou. Os mesmos 
métodos empregados pela historiografia devem ser utilizados a fim de se compreender 
adequadamente as cronologias, filiações, intenções e contextos dessas fontes.  
Igualmente é possível pensar na documentação histórica a partir de um viés 
retrospectivo. O rompimento que houve entre os artistas e os museus, nas décadas de 1960 
e 1970, fez com que muito da produção desse período esteja ausente das coleções 





às pesquisas, principalmente nos arquivos dos artistas e nos seus depoimentos, fontes 
hemerográficas, correspondências, diários, etc., a fim de compor uma memória da arte. 
Vemos então, o museu de arte contemporânea atuando também como um espaço de 
memória que reunirá e conservará registros, fotografias, vídeos, entrevistas, catálogos, 
publicações e até mesmo vestígios de obras, não para apresentação expográfica como 
objetos artísticos, mas para documentação, investigação e produção de conhecimento do 
campo artístico e possíveis mostras históricas em diálogo com as obras de arte. 
 Quando os museus exibem os documentos com finalidade histórica estão tomando 
para si parte da responsabilidade pela história da arte. Estão criando narrativas e 
interpretações do passado a partir das fontes históricas. Essa é uma prerrogativa recente por 
parte dos museus de arte, que anteriormente se pautavam pela história da arte já 
construída para arranjarem e apresentarem suas coleções, mas na ausência de uma história 
da arte contemporânea ele pode tomar essa dianteira e se incumbir da função 
historiográfica, principalmente do desenvolvimento dessa produção no seu contexto e 
entorno. Esse conhecimento histórico irá inclusive ser de muito proveito para nortear 
possíveis aquisições e ajudar na interpretação das coleções existentes no museu. 
 Dentro da documentação histórica, ainda podemos mencionar determinadas 
propostas, como a Land Art e as intervenções urbanas, que são preservadas e conhecidas 
unicamente pela documentação fotográfica, fílmica, textual, entrevistas, etc. Na Land Art a 
fotografia aérea já está determinada desde a concepção da obra, ela integra o trabalho 
como sua fonte de transmissão, a ponto de interferir na concepção do projeto em função 
das possibilidades do procedimento fotográfico. Carvalho (2015) afirma que a partir das 
fotografias da obra Spiral Jetty, de Robert Smithson (1970), os artistas daquela época 
acreditavam que os trabalhos de Land Art poderiam ser reconstruídos por meio das 
fotografias.    
Muitas dessas obras envolvendo ações e intervenções foram documentadas pelos 
próprios artistas. Esse novamente é o caso de Artur Barrio que fotografou suas Situações: 
T.E. (Trouxas Ensanguentadas) e P.H. (Papel Higiênico). Posteriormente, cópias das fotos das 
Situações: T.E., feitas às margens do rio Arrudas, em Belo Horizonte, em 1970, foram 
adquiridas pelo Instituto Inhotim. Segundo Bénichou (2010), sem essa preocupação 





imaterial estariam condenadas ao desaparecimento logo após a sua apresentação inaugural. 
E Carvalho (2015, p. 27) acrescenta:  
 
Dessa forma, a possibilidade de fruição de uma obra a partir de seus índices 
– ou seja, por meio de fotografias, projetos, documentos, vídeos e resíduos 
– conserva o conceito, o conhecimento do artista; pois a matéria que 
representa o trabalho, em muitos casos, é impossível de ser restituída ao 
seu estado íntegro, de modo a manter seu valor simbólico. 
 
O autor ainda conclui que esses índices é que passam a ser objeto de cuidado e 
preservação por parte do museu, que deve atuar para que essa memória não se perca, como 
nos casos de filmes que, devido à fragilidade das fitas e a obsolescência das tecnologias, 
demandam a atualização dos conteúdos para novas formas de visualização.  
Apesar de todo o potencial dos documentos históricos, eles têm sido pouco 
explorados pelos museus de arte contemporânea brasileiros. Como vimos nos 
levantamentos feitos nos MACs, apenas o MAC USP, o MAC PR e o MAC GO possuem 
arquivos. Há, portanto, um campo muito grande de atuação para os MACs que têm sido 
negligenciado. O público também tem tido pouco acesso a esses acervos, basta retomarmos 
o caso do Arquivo Histórico Wanda Svevo, da Fundação Bienal, que apesar de permitir a 
consulta apenas com agendamento prévio, de forma limitada e após análise de uma 
proposta de pesquisa,106 é um exemplo de como a memória da arte contemporânea pode 
ser preservada e comunicada. A instituição atende pesquisadores e serve como fonte de 
pesquisa para a curadoria da Bienal, ajudando a determinar as diretrizes de cada mostra e a 
escolha de artistas e obras e, também, com informações para o serviço educativo. O acervo 
histórico da Bienal é o único acervo que a Fundação Bienal possui, a mostra não mais resulta 
em aquisição de obras de arte, sua memória é exclusivamente documental. Em 1993, o 
arquivo foi tombado como patrimônio histórico pelo Conselho de Defesa do Patrimônio 
Histórico, Artístico, Arqueológico e Turístico do Estado de São Paulo (Condephaat).  
Desde 2015, o Arquivo Wanda Svevo vem trabalhando na digitalização de seu acervo 
com o objetivo de divulgá-lo em espaço virtual, ampliando o acesso do público leigo. Uma 
exposição virtual histórica de cada edição da mostra foi disponibilizada no site da fundação, 
com alguns cartazes, fotos, textos, vídeos, plantas arquitetônicas e dados; todos os catálogos 
                                                             





das bienais estão disponíveis para consulta107. Segundo o presidente da fundação, João 
Carlos de Figueiredo Ferraz, há intenção de criar um espaço expositivo permanente onde 
tais documentos possam ser visitados continuamente, com um projeto educativo 
ininterrupto108. Com exceção do trabalho de Mabe Bethônico para a 27ª Bienal, o arquivo 
Wanda Svevo não tem recebido um olhar artístico e nem expográfico, ficando seu potencial 
limitado ao universo histórico para um público restrito. Outros artistas e curadores poderiam 
explorar seus documentos em diferentes propostas estéticas e plásticas. O arquivo também 
poderia criar estratégias de acesso individual, onde o público pudesse consultar e manipular 
os documentos conforme o seu interesse e no seu ritmo de apreciação (FREIRE, 1999).  
 
2.1.3. Documentação Técnica 
 
A documentação técnica é elaborada pelo museu, constituindo-se de fichas de 
catalogação, fotografias, vídeos, desenhos e inventários com a descrição minuciosa das 
propostas artísticas, seus materiais constituintes e instruções de montagem, além de 
registros das intervenções feitas para conservação das obras (informações intrínsecas). Essa 
documentação também necessita dar conta de preservar os aspectos simbólicos atrelados à 
materialidade e os sensoriais ligados à expografia, que precisam ser respeitados na 
reapresentação da obra (informações extrínsecas) para que a experiência estética e a 
poética se aproxime ao máximo do desejado pelo artista.  
Essa documentação também pode ser feita pelo próprio artista, detalhando o projeto 
artístico por meio de desenhos, descrições e instruções de montagem e apresentação e 
especificações de materiais ou infraestrutura. O exemplo máximo dessa proposta é o 
Instituto Inhotim, em Brumadinho, MG, que compra grandes projetos site-specific para o 
museu e o que recebe dos artistas é um projeto de obra para ser executado, arcando com 
todos os custos de sua implantação. São instalações fixas, expostas em caráter permanente 
e que não podem ser transladadas. 
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O principal propósito da documentação técnica é auxiliar desde as ações de 
localização e movimentação das peças, até os procedimentos de salvaguarda e 
reapresentação das obras sejam elas materiais ou imateriais. Em alguns casos, a única coisa 
fornecida pelo artista para o museu é essa documentação com as instruções de montagem 
de instalações com materiais efêmeros que são adquiridos em cada exibição ou para 
reapresentação de performances. Porém, o museu não pode ficar na dependência do artista 
para preservar ou exibir as obras que adquire, é importante que, caso o artista não forneça 
um programa claro na aquisição, ele produza as informações necessárias para saber lidar 
com o patrimônio artístico que lhe corresponde, sem desrespeitar a proposta do artista.  
Esses registros visuais e descritivos asseguram a construção de uma “biografia” das 
obras que garantem sua preservação e reapresentação. Segundo Van de Vall, et al (2011, p. 
4): 
 
Escrever a biografia de uma obra de arte (…) pode ser considerada uma 
parte do trabalho de conservação. Não apenas porque examinar decisões 
tomadas no passado e a história da exposição da obra sustenta decisões 
sólidas no presente, mas também porque por cada capítulo acrescentado 
hoje torna transparentes as decisões de conservação no futuro. 
 
 Nessa ideia de biografia, é preciso considerar a obra como algo vivo e a sua 
documentação técnica necessita ser periodicamente revisada, ampliada e, em alguns casos, 
atualizada, pois muitas de suas especificações podem se tornar impraticáveis pela falta de 
materiais ou equipamentos no mercado, principalmente os de natureza tecnológica.  
 Um exemplo de investigação que utilizou documentos para reavivar aspectos 
imateriais da obra de Lygia Clark foi realizado por Suely Rolnik, entre os anos de 2002 e 
2010. Rolnik estava interessada em recuperar as experiências sensoriais e relacionais 
exploradas nos trabalhos de Lygia Clark e que são neutralizadas nas formas como suas obras 
têm sido expostas estáticas e inertes nas vitrines dos museus, sem a possibilidade da 
interação pretendida pela artista. Para tanto, ela realizou entrevistas com pessoas que 
experimentaram e interagiram com as obras de Clark para que elas descrevessem as 
memórias das sensações que tiveram, de forma que essas narrativas pudessem ser 





uma caixa arquivo com vinte DVDs acompanhados de um livreto que foram distribuídos para 
museus e centros culturais de vários países (FIGURA 30).   
 
Figura 30 - Arquivo para uma obra acontecimento: projeto de ativação da memória corporal de uma trajetória 
artística e seu contexto, Suely Rolnik, 2011. 
 
Fonte: Bijari. Disponível em: http://www.bijari.com.br/arquivo-para-uma-obra-acontecimento  Acesso em 17 
jul. 2018.  
 
A partir desse trabalho, Rolnik concebeu exposições para o Museu de Belas Artes de 
Nantes, na França, e para a Pinacoteca de SP, onde ela se utilizou de obras originais de Clark, 
réplicas, fotografias e vídeos, além de cronologias, os depoimentos e espaços onde os 
visitantes tinham à sua disposição tesouras, papel e cola para experimentar os trabalhos da 
artista (ROLNIK, 2015). Na proposta expográfica de Rolnik, os documentos históricos 
existentes, fotos, objetos e vídeos, foram associados com os depoimentos que trouxeram as 
experiências vividas com a poética de Clark. Nesse sentido, os documentos ganharam um 
vigor que foi além da simples contemplação de curiosidades históricas, dignas de 
consideração, o que mostra a potencialidade da documentação, quando bem articulada, 
para a preservação da arte contemporânea efêmera e imaterial.   
Portanto, a documentação técnica é indispensável na arte contemporânea, pois ela 
irá orientar os procedimentos de conservação, interpretação e apresentação das obras, 





poética, preservando tanto quanto possível os aspectos materiais e imateriais da poética do 
objeto artístico.  
 Ainda é necessário mencionar a documentação científica, que é constituída de textos 
resultantes de pesquisas no acervo do museu (artigos, monografias, dissertações, teses, 
livros), produzidos pelo artista, curadores, pesquisadores do museu ou de outras instituições 
acadêmicas. Esses materiais deverão ser reunidos e arquivados na biblioteca do museu, 
servindo de referencial teórico para suas atividades de preservação e comunicação das 
obras.  
Mas, para além dessas classificações de documentos artísticos, históricos e técnicos, 
a arte contemporânea apresenta outras camadas de discussão sobre a obra e seus 
documentos que às vezes se confundem, se misturam e se subvertem, tornando a questão 
mais complexa. A documentação artística pode ser apresentada e analisada num contexto 
histórico, assim como uma obra de arte pode ser tomada como fonte histórica, porém 
nesses casos, o método de análise seguirá as metodologias próprias dessa ciência. 
 O artista também é capaz de produzir os três tipos de documentação, e isso pode 
causar confusão sobre o que representam esses documentos para o museu. É preciso que o 
museu leve em consideração o propósito pelo qual o artista elaborou os registros, pois nem 
tudo que o artista faz é arte. É necessário fazer uma análise crítica da documentação a fim 
de distinguir a finalidade com que ela foi elaborada. Somente a documentação artística pode 
ser considerada como obra de arte e ser acervada e exposta com esse status.  
 Consequentemente, outra particularidade decorrente da documentação artística ser 
produzida pelo artista, é que ela é passível de musealização e não apenas de arquivamento, 
ou seja, ao adentrar no museu como patrimônio museológico ela demanda as ações de 
pesquisa, preservação e comunicação, o que não é obrigatório com relação à documentação 
histórica e técnica que não exigem necessariamente a comunicação (exposições e ações 
educativas) (MAGALDI, 2017). 
Um documento artístico ou técnico pode ser apresentado em contexto histórico, um 
documento histórico pode auxiliar nos processos técnicos. Recortes de jornais, textos e 
fotografias da exposição e até projetos e desenhos têm sido expostos pelos curadores em 
apresentações históricas e contextuais. Porém um documento técnico ou histórico não deve 





impede que um artista tome esses documentos históricos e técnicos e elabore uma 
intervenção artística (ready-made). De acordo com Anne Bénichou (2013 b, p.174), o que vai 
ser determinante “é o estatuto que o artista confere a eles”.  
Porém, por mais critérios que sejam estabelecidos para a elaboração da 
documentação, as obras artísticas carregam algumas informações de natureza estética que 
não são traduzíveis de forma semântica e, em alguns casos, não podem ser transportadas de 
um meio para outro, pois o meio é a mensagem, ou seja, temos uma metalinguagem. Assim, 
por mais elaborada que seja a documentação histórica e técnica produzida pelo museu, ela 
nunca dará conta de apreender por completo a obra de arte. 
 Nos MACs brasileiros percebemos uma deficiência na documentação histórica e 
técnica dos acervos, desde o levantamento básico de informações para catalogação até a 
elaboração de registros mais complexos. O MAC Botucatu, o MACC, o MARCO, o MAC RS e o 
MAC CE estão com seus acervos parcialmente catalogados. MAC PE, MAC Botucatu, MACC, 
MAC Americana, MARCO, MAC Feira e MAC CE fazem o registro das obras manualmente em 
fichas e livro tombo. A ausência de um software de catalogação adequado às necessidades 
da arte contemporânea e mesmo a falta de recursos para adquirir e manter tais programas 
de cadastro de acervos têm levado os MACs a improvisar. MAC USP, MAC GO, MAC RS e 
MAC Niterói têm utilizado os Programas do Microsoft Office: Access e Excel e o MAC PR, 
além do Excel, faz experiências com o software Pergamum, que foi disponibilizado pelo 
Governo do Estado para todos os museus estaduais, mas que não é adequado para acervos 
artísticos.  
O MAC USP possui seis pesquisadores, no entanto, seu arquivo está 
temporariamente fechado desde a mudança para a nova sede (2019). Por se tratar de um 
museu de grande porte, e por estar inserido em uma universidade, ele possui um Setor de 
Documentação-Catalogação, que guarda a documentação artística, e um setor de 
Documentação-Arquivo, que preserva a documentação histórica institucional. No arquivo do 
MAC GO atuam uma historiadora e uma pedagoga realizando a coleta e organização dos 
documentos administrativos do museu e os históricos e técnicos dos acervos e exposições, 
mas que não realizam pesquisas sobre o acervo, não tem documentação poética e nem 
obras que são montadas a partir da documentação. Somente o MAC PR possui, no 





realizam e orientam pesquisas, cujos resultados são empregados nas decisões da curadoria, 
na produção de textos de abertura e apresentação das exposições e dos catálogos que são 
publicados e afirmam reapresentar obras a partir da documentação. 
 No entanto, possuir um setor de arquivo e documentação com uma equipe atuante 
não é o suficiente. É preciso criar no museu uma cultura da documentação, visto que esse 
processo não deve ocorrer somente no âmbito do eixo da Pesquisa, mas em todas as etapas 
do sistema PPC. Cada operação deve ser documentada de acordo com as suas 
particularidades e não há um profissional específico para realizar essa tarefa, todos os 
colaboradores deverão registrar, analisar e refletir sistematicamente sobre as suas 
atividades com os trabalhos artísticos e com o público, produzindo diferentes tipos de 
documentos que deverão ser reunidos, organizados e processados pelo setor de arquivo, 
servindo como uma fonte para avaliação da instituição e como orientador da gestão 
museológica. Para que essa realidade se torne de fato presente na rotina das instituições é 
preciso avançar na discussão dos procedimentos de documentação e na criação de 
instrumentos de coleta de dados, que normatizem e orientem os funcionários sobre o que 
devem observar, anotar e compilar, bem como na formação continuada desses profissionais 
para agir nessa direção.   
 A presença de documentos no museu sejam eles artísticos, históricos ou técnicos, 
também abre a possibilidade para a reprodução. Diferentes situações podem levar a 
instituição a fazer cópias físicas ou digitais dos documentos: a fragilidade do documento e 
sua preservação, evitando a exibição do original em exposições e o manuseio pelos 
pesquisadores; a segurança da informação; a preservação e a divulgação dos documentos 
em bancos de dados digitais ou em publicações; a troca de cópias com outras instituições; a 
cessão dessas cópias em arquivo digital ou físico para exibição temporária em outra 
instituição ou para pesquisadores; a comercialização de fac-símiles. Também é possível que 
o museu já receba do artista ou do colecionador apenas cópias. A partir dessas situações, é 
preciso discutir os limites de uso e exploração dessas reproduções pelos museus, 
considerando que documentos têm direitos autorais (textos, desenhos, fotos, vídeos, etc.) e 
eles devem ser levados em consideração pela instituição ao incorporá-los aos seus arquivos, 
estabelecendo de forma bem clara a situação de cada um. Questões como: podem ser feitas 





artísticos, por exemplo? Quantas cópias podem ser feitas? Quais os direitos do museu de 
emprestar, ceder ou vender essas cópias? Qual o destino dessas reproduções nas 
instituições que as recebem emprestadas? Elas podem mantê-las em seus acervos ou devem 
descartá-las logo após o encerramento das exposições temporárias? – entre outras, 
precisam ser discutidas a fim de evitar contratempos e a infração dos direitos de 
exclusividade. Os documentos produzidos pelo próprio museu, no entanto, permitem uma 
maior autonomia da instituição sobre como dispor desses registros.  
 Um exemplo internacional que pode ser citado é o do Museu Reina Sofia, que 
recebeu uma proposta de doação em comodato dos arquivos do grupo chileno Colectivo 
Acciones de Arte (CADA, 1979-1985) composto de registros de performances e intervenções 
produzidas durante a ditadura de Pinochet. O museu contratou dois pesquisadores para 
organizar e catalogar o acervo e auxiliou o Museu da Memória e Direitos Humanos do Chile 
para abrigá-lo e em troca ficou com cópias. A instituição entende que não deve limitar-se a 
recolher obras de outras culturas, mas sim encontrar novas formas de mediação e 
solidariedade intelectual, aumentando a acessibilidade às obras de arte (BISHOP, 2013). 
No Brasil, o MAP minimizou a fugacidade das exposições originais Territórios (1969) e 
Do Corpo a Terra (1970) com a mostra Neovanguardas, em 2007, onde o curador Marconi 
Drummond, recuperou a memória dos trabalhos por meio da representação documental. As 
intervenções ambientais que foram feitas nos jardins do MAP e no Parque Municipal de Belo 
Horizonte, em 1969 e 1970, foram realizadas com materiais extremamente precários, terra, 
cordões coloridos, plásticos, tecidos, madeira, fogo, jornais, sangue, ossos, lama, açúcar, 
sementes e lixo. Os trabalhos da manifestação Do Corpo a Terra foram desfeitos pela polícia, 
o Corpo de Bombeiros e servidores municipais antes mesmo de serem acabados.  Os 
arquivos da artista Lotus Lobo, de Marcio Sampaio, de Frederico de Morais, do Arquivo 
Público Municipal de Belo Horizonte e do Centro de Documentação e Biblioteca do MAP 
compostos de correspondências, desenhos, fotografias, impressos, anotações foram 
reproduzidos e expostos juntamente com as obras de arte do acervo do museu e um 
catálogo foi publicado (MAP, 2007).  
Podemos retomar também o caso da exposição AI5 50 anos ainda não terminou de 
acabar, realizada no Instituto Tomie Othake, em 2018, onde, em diálogo com as obras de 





1980, foram exibidas cópias de fotografias, slides e vídeos de registros de performances e 
filmes, reportagens de jornais, revistas e textos de artistas e críticos, textos e cartazes 
produzidos pelos museus e correspondências de órgãos de censura. Esses documentos 
foram cedidos pelo Arquivo Histórico Wanda Svevo, pela Biblioteca Mário de Andrade, pela 
Fundação Biblioteca Nacional, pelo MAM RJ, pelo Centro de Documentação do Jornal do 
Brasil, pelos artistas e colecionadores e extraídos do Projeto Memória da Censura do Cinema 
Brasileiro. Segundo a curadora Carolina de Angelis109 todos os fac-símiles exibidos, as 
reproduções fotográficas e os diversos documentos tiveram seus direitos cedidos para 
serem expostos na mostra e a maioria deles também para serem reproduzidos no catálogo 
que está sendo produzido. Contudo, todos os conteúdos estão limitados apenas para esses 
fins. Todas as cópias voltaram para seus autores/detentores ou foram descartadas ao final.  
De outro modo, segundo Angelis, as entrevistas feitas com Carlos Tozzi, Cildo 
Meirelles e Gilberto Gil, apresentadas na exposição, são inéditas, feitas pela equipe do 
Núcleo de Pesquisa e Curadoria do Instituto Tomie Ohtake e serão disponibilizadas no canal 
do Youtube da instituição e transcritas no catálogo. Todos os direitos delas pertencem ao 
Instituto, tendo os artistas assinado termos de cessão e uso de imagem. 
 Percebemos, portanto, o potencial dos documentos para a musealização da arte 
contemporânea e as suas múltiplas características e desdobramentos, o que aponta para a 
necessidade dos MACs progredirem no entendimento e nos métodos de sua incorporação, 
produção, processamento e exibição dentro das instituições, principalmente para garantir a 
conservação e a apresentação das novas linguagens:  
 
El arte efímero y el no material, como instalaciones y performances, 
presentan um problema particularmente complejo debido a su naturaleza 
transitoria, el proceso de conservación es decisivo porque la documentación 
de tales obras de arte reemplaza a la obra real una vez que esta ha sido 
mostrada. Todavía se carece de una teoría de la conservación completa 
para el arte contemporáneo y de una discusión interna de las cuestiones 
involucradas110 (SCHINZEL, 2004, p. 85).  
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A partir dessa percepção, passemos a considerar o caso da documentação das 
linguagens artísticas efêmeras, transitórias e precárias (performances e instalações). A opção 
por discutir mais detalhadamente essas duas expressões artísticas, em detrimento de outras, 
recai sobre o entendimento de que essas são linguagens que mais envolvem 
tangenciamentos e imbricações com a documentação e também por estarem menos 
presentes (instalações) e até ausentes (performances) nas coleções dos MACs brasileiros. A 
partir de uma compreensão mais clara do que a documentação pode representar para os 
processos museológicos, descortinam-se novas possibilidades de atuação para esses museus 
e de encorajamento para lidar com essas vertentes.  
 
2.2. A documentação na musealização de performances, foto e vídeo performances 
 
O processo de incorporação das performances nos acervos é muito recente e ainda 
gera desconforto e estranhamento. Os caminhos encontrados pelos museus para essas 
aquisições têm passado necessariamente pela documentação. A performance tem sido 
preservada, instruída, representada, rememorada e ressignificada por meio de diferentes 
documentos. Para avaliarmos mais detidamente a relação entre as performances e a 
documentação, analisaremos o caso das performances ao vivo propriamente ditas, das fotos 
e vídeo performances, da documentação histórica de performances, da musealização e 
reapresentação de performances pela documentação histórica e da reperformance pela 
documentação histórica. 
No Brasil poucas instituições têm se aventurado a adquirir performances para as suas 
coleções permanentes. O MAM SP foi o primeiro museu a incluir uma performance em seu 
acervo. No ano 2000, o museu adquiriu da artista Laura Lima as obras Bala de Homem = 
Carne/Mulher = Carne (1997), onde um homem aguarda uma bala derreter na boca aberta e 
Quadris de Homem = Carne/Mulher = Carne (1995), onde duas pessoas se movimentam 
amarradas pela cintura. Os trabalhos não são realizados pela artista, mas por performers 
contratados pelo museu que seguem as orientações/instruções estabelecidas por ela, que 
definem desde a duração da ação até as características físicas dos envolvidos. O MAM SP 





esse material é preservado na biblioteca. Neste mesmo gênero, o Instituto Inhotim também 
adquiriu as performances Marra (1996) e Dopada (1997), de autoria de Lima.  
Em novembro de 2013, o MAP realizou uma exposição intitulada Outra Presença, 
onde exibiu trinta performances. A cada dia, em horários pré-determinados, foram 
apresentados de dois a quatro trabalhos que foram escolhidos por meio de um edital de 
seleção. A exposição resultou na publicação de um livro com escritos dos curadores e 
artistas e fotos e textos sobre as performances que foram apresentadas na mostra. Duas 
delas pertencem ao acervo do museu, O puxador (1998), de Laura Lima e Corpo a Corpo in 
cor-pus meus (1970), de Teresinha Soares. A performance de Lima foi doada ao museu e é 
constituída por um homem nu, preso por alças de tecido nas colunas da arquitetura do 
prédio do museu. O homem puxa as colunas como se estivesse tentando soltá-las da 
construção. A obra de Soares, que já havia sido apresentada no MAP em 2007, também foi 
doada ao museu e é formada por grandes plataformas em madeira branca que reproduzem 
silhuetas e formas fálicas e servem de palco para três performers realizarem movimentos 
lentos e orgânicos. A dança é iluminada por círculos e formas projetadas e tem como fundo 
um texto em áudio de Jota D’Ângelo (LARSEN; ROLLA; SANTOS, 2014).  
Em 2014, a Associação Pinacoteca Arte e Cultura (APAC) doou para a Pinacoteca de 
SP a performance O Nome, de Maurício Ianês. A obra consiste em uma apresentação 
composta de oito ou múltiplos de oito funcionários do museu, que devem escolher uma 
letra da palavra “inefável” para cantar simultaneamente por alguns segundos. A duração da 
apresentação é de aproximadamente 10 minutos. Para a sua musealização, o Centro de 
Documentação (CEDOC) da Pinacoteca recebeu arquivos digitais e impressos, contendo 67 
imagens feitas pelo artista, por um fotógrafo profissional e pela própria instituição durante a 
primeira exibição da performance no museu, realizada em novembro de 2013. Foi repassada 
ainda a documentação técnica com o projeto da performance, composta da descrição escrita 
da obra, imagens de referência, o currículo e o portfólio de Ianês e uma entrevista em vídeo 
com duração de 47 minutos com a participação do artista e de curadores e conservadores da 
Pinacoteca e da Galeria Vermelho, onde a obra já havia sido exibida anteriormente, falando 
sobre os limites da performance, os participantes, o local e a exigência de que o artista 
realize uma oficina presencial ou em vídeo antes da sua exibição. No Núcleo de Acervo 





artista com documentos históricos de outras apresentações: fotos, vídeos, listas de 
participantes, gravação dos bastidores, contratos, artigos de jornais, textos descritivos das 
realizações do trabalho, que segundo o artista podem ser apresentados apenas em contexto 
histórico, sem valor comercial; e na Biblioteca ainda existe uma pasta com publicações sobre 
outras obras e mostras do artista (MAGALDI, 2017). Após a aquisição da obra, ela ainda não 
foi reapresentada pela Pinacoteca.  
 No caso desse trabalho de Ianês observa-se que o próprio artista tomou o cuidado de 
elaborar e reunir a documentação técnica e histórica sobre a sua performance e esses 
registros foram entregues ao museu no momento de sua aquisição. Portanto, nota-se que 
alguns artistas que optam por esse tipo de linguagem artística e desejam ter seus trabalhos 
nas coleções dos museus estão tomando esse cuidado. A Pinacoteca também colaborou 
nessa documentação participando da entrevista, além de realizar e compilar seus próprios 
registros. Contudo, por se tratar de uma instituição de grande porte, sua estrutura é 
fragmentada em diversos setores e a documentação foi dividida entre o Núcleo de Acervo 
Museológico, o CEDOC e a Biblioteca. Essa forma de organização compartimentada requer 
um sistema de busca e localização que seja eficiente, para que no momento em que seja 
necessário acessar esses materiais eles possam ser encontrados e consultados com 
facilidade. 
Nos MACs brasileiros aqui discutidos, embora performances tenham sido 
apresentadas no MAC USP, no MAC PE e no MACC desde a década de 1960 e também no 
MAC PR, na década de 1970, elas não foram acervadas e nem documentadas ou registradas 
devidamente, e essa dificuldade de lidar com as linguagens do corpo ainda persiste. No 
regulamento do Prêmio Revelação de Artes Plásticas do MAC Americana111 (1998-2003) as 
performances não eram uma modalidade que poderia ser inscrita. O edital 2019/2020 para 
exposições temporárias no MAC USP estabelece que as performances deverão ser 
encaminhadas em DVD ou demo com duração máxima de cinco minutos, o que significa que 
o museu não aceita propostas de performances ao vivo, somente vídeo performances ou 
registros de performances em vídeo (MAC USP, 2018). Nos recentes editais para exposições 
temporárias no MACC também não há menção a performance e nos editais dos dois salões 
ainda em funcionamento, MAC Jataí e MAC PR, embora estejam previstas performances, 
                                                             





pela ausência delas no acervo entendemos que, se elas foram inscritas, nunca foram 
premiadas. Segundo os editais desses salões, a inscrição das performances deve ser feita por 
meio do envio de vídeos e não por projetos, o que indica que não esperam performances, 
mas vídeo performances.  
Nas poucas experiências brasileiras de aquisição de performances aqui citadas, nota-
se a dianteira dos museus de arte moderna (MAM SP e MAP) e da Pinacoteca, iniciativa essa 
que poderia ser observada nos MACs. Nas performances que foram adquiridas observamos 
que os artistas não são os protagonistas, nos trabalhos de Laura Lima apenas um ou dois 
performers são necessários, no de Soares são precisos três atores, enquanto no de Ianês, os 
funcionários do museu é que realizam a ação.  Esses são aspectos a serem considerados pelo 
museu ao fazer a aquisição de um trabalho performático. Obras em que seja necessária a 
ação do próprio artista, ou de muitos performers, tornam a reapresentação mais complexa e 
onerosa. Verificamos ainda, nos casos apresentados, que a documentação em suas múltiplas 
possibilidades, é o que de fato ingressou e está preservado no museu para comprovação da 
aquisição do trabalho e para orientar a sua reapresentação. 
Essa documentação das performances que tenta de alguma forma materializar algo 
de natureza imaterial foi questionada pelo artista inglês Tino Sehgal. Sehgal restringe toda 
produção documental de suas performances. Em junho de 2008, ele vendeu a performance 
Kiss (2003) para o MoMA. O trabalho trata-se de uma coreografia onde dançarinos 
profissionais exibem beijos e abraços sensuais que são releituras de beijos conhecidos das 
artes visuais (Auguste Rodin, Gustave Klimt, Constantin Brancusi, Edvard Munch, Jeff Koons, 
entre outros). A venda foi realizada apenas de forma verbal, testemunhada por um tabelião, 
sem documentos escritos ou recibos e durante a exposição não pode haver produção de 
catálogos ou etiquetas. A obra foi descrita pelo artista e as condições de sua reexibição 
foram estabelecidas, onde se acordou que o museu terá o direito de reapresentá-la sob a 
supervisão de Sehgal ou seus representantes e o trabalho jamais poderá ser documentado 
com fotos, vídeos, textos, áudios, etc. A exigência se estende a depositantes ou futuros 
proprietários, caso o MoMA decida emprestá-la ou vendê-la (OLIVEIRA, 2017). Em 2010, a 
obra foi apresentada no Museu Guggenheim, NY, cedida pelo MoMA. No site do MoMA112, 
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onde as obras do acervo são exibidas, há um breve texto de apresentação do trabalho, sem 
fotos, e uma explicação sobre essa impossibilidade de documentação. O museu afirma, no 
entanto, que o trabalho foi estruturado de forma a tornar desnecessário esse procedimento 
de preservação.  
Para Sehgal, sua obra se resume a ações que podem ser repetidas inúmeras vezes, 
sua ênfase está na transmissão oral e corporal e na recordação, naturalmente sujeitas a 
alterações e, nesse caso, a documentação seria prejudicial, pois iria “corrigir” o trabalho. 
Curadores e conservadores do museu revelaram inquietação para cumprir os desejos do 
artista e não utilizar o papel como auxiliar da memória. A contratação dos intérpretes tem 
procurado repetir os mesmos dançarinos e isso significa que a memória do trabalho está 
fora do museu, ela está distribuída, ao invés de ser uma memória adquirida e preservada. 
Deste modo, o museu terá que provocar ações para promoção dessa memória corporal e 
oral a fim de impedir que ela se perca, para tanto ele mantém uma rede entre os intérpretes 
e realiza um ensaio do trabalho uma vez por ano, como uma coreografia que precisa ser 
ensaiada para memorizar os movimentos (SAAZE, 2015). 
 As exigências do artista não conseguiram impedir, no entanto, que a mídia e os 
pesquisadores publiquem textos e artigos sobre o trabalho. O próprio site do MoMA indica 
links de artigos a respeito da performance. Também podemos encontrar na internet vídeos, 
fotos e textos de Kiss que foram produzidos pelo público. Ou seja, com a proliferação de 
equipamentos pessoais de registro, ainda que a instituição controle o uso desses dispositivos 
durante a exibição de Kiss, é quase impossível evitar o registro transgressivo feito pelos 
espectadores. Esses documentos não autorizados, entretanto, não são reconhecidos e não 
estão sendo arquivados pelo museu, mas futuramente é possível que eles passem assim a 
ser considerados.  
 Outra questão a se ponderar na musealização das performances, apontada pelos 
estudos de Oliveira (2017), diz respeito à classificação dos trabalhos de acordo com o lugar 
ou o contexto onde são realizados. Essas categorizações são necessárias diante das 
implicações culturais, sociais, históricas, institucionais e discursivas do espaço para a ação 
performática. Segundo as distinções apresentadas pelo autor, existem as chamadas 
performances site-sympathetic, nas quais a proposta do artista direciona a escolha do local 





site-specific, que é a performance criada para um lugar exclusivo, em geral, o museu ou a 
galeria. Diante dessas diferentes propostas, fica evidente que existem performances que não 
deveriam ser adquiridas pelos museus. As obras site-sympathetic exigem características do 
lugar de apresentação que podem não ser contempladas no espaço museológico e as 
performances site-specific perdem suas características simbólicas ao serem deslocadas do 
local para o qual foram planejadas. No caso dessas últimas, elas só deveriam ser 
musealizadas se foram planejadas para o museu que as está adquirindo.    
 Oliveira (2017) ainda destaca outras obras do artista Tino Sehgal que propõem 
performances site-specific para museus e galerias e que se utilizam da participação dos 
funcionários ou mesmo do próprio público que realizam instruções simples. Esses trabalhos 
seriam, então, mais fáceis de serem reapresentados pelo museu em caso de aquisição, pois 
não são obras que exigem a presença do artista ou de performers profissionais, ou ainda de 
uma equipe de produção, o que representa custos e a disponibilidade de artistas e técnicos.  
Finalmente, podemos ainda pensar que ao museu reexibir uma performance de seu 
acervo em uma de suas exposições, ela será uma obra acontecimento, com duração de 
tempo limitada e única em cada ocorrência. As exposições, em geral, têm uma permanência 
de dois a três meses. Arranjos terão que ser feitos para que a ação seja apresentada em 
horários estratégicos, quando haja garantia de público, e o artista ou os performers terão 
que repetir o trabalho certa quantidade de vezes, ao longo da mostra. Para tanto, contratos 
de trabalho terão que ser feitos com esses profissionais, o que para a burocracia dos museus 
públicos pode ser um transtorno. A exigência da presença do artista ou seu representante 
para instruir os atores também é outro ponto que afeta a autonomia do museu na gestão do 
seu patrimônio. Diante desses e outros inconvenientes é que Bénichou (2013a) chega à 
conclusão de que as performances são um desafio muito grande para os museus, exigindo 
habilidades que as instituições nem sempre têm. 
A partir da performance surgiu a foto e a vídeo performance, pois alguns artistas 
começaram a desenvolver uma relação com a fotografia e o vídeo, empregando-os numa 
afinidade intrínseca com a ação, substituindo a plateia pela lente da câmera. Na foto 
performance e na vídeo performance os artistas realizam suas obras considerando o 
instrumento escolhido para captura das imagens e suas características, ou seja, elas são 





sequência do registro, o enquadramento das imagens, os cortes, a edição, a luz, o cenário, 
fazem parte do processo de execução do trabalho e os produtos resultantes, foto e vídeo, 
são a sua materialização, sendo assimilados como obras de arte nesse formato pelos museus 
para compor suas coleções. Mesmo se tratando de uma única imagem, no caso da 
fotografia, a expressão facial e corporal do artista, o uso de figurinos e adereços, são 
indicativos de que o artista está performando. 
Podemos usar como exemplo a foto performance de Yves Klein, Leap into the Void 
(1960), que captura Klein de corpo inteiro se jogando de um prédio de dois andares (FIGURA 
31). A ação foi executada com um grupo de pessoas segurando uma rede na rua para pegá-
lo, posteriormente removida da imagem, o que significa, segundo Auslander (2006), que 
esta é uma imagem de uma ação que nunca ocorreu, exceto na fotografia, mas isso não 
diminui a potência da performance de Klein. A proposta conceitual do artista não poderia ser 
uma realidade de fato, ou seja, foi a fotografia que fez a performance, e ela é recriada toda 
vez que alguém olha para a imagem. 
O artista italiano Manuel Vason publica livros que exploram a relação entre a 
performance e a fotografia em um intercâmbio entre quem está na frente e quem está atrás 
da câmera, ou seja, o artista realiza a ação artística, mas também a documenta. O artista 
fotografa outros artistas realizando performances e realiza performances para serem 
fotografadas por esses artistas. Um de seus últimos trabalhos foi Double Exposures113, 
realizado entre 2012 e 2015, onde quarenta artistas performáticos do Reino Unido foram 
convidados a participar de dois grupos. Um grupo criou duas imagens: uma de suas práticas, 
fotografadas por Vason, e a outra onde assumiram o papel de fotógrafos e Vason realizou a 
ação determinada pelo artista. O segundo grupo criou performances para serem captadas 
em duas imagens. Todas as fotografias são apresentadas no livro como pares – dípticos, 






                                                             





Figura 31 - Leap into the Void, Yves Klein, 1960. 
 
Fonte: Tate Gallery. Disponível em: https://www.tate.org.uk/ Acesso em 17 dez. 2018. 
 
 De acordo com Vason, a documentação não substitui a apresentação ao vivo, mas 
essa incapacidade foi o estímulo para as experiências que faz com a fotografia. Para realizar 
os registros, ele acompanha as ações ao vivo, compartilhando com os performers as decisões 
sobre a iluminação, composição, foco, etc., mas também procura conviver com eles para 
adquirir intimidade e confiança, além de trabalhar na escolha de locações para as 
performances, fugindo dos ambientes brancos das galerias. Vason considera as obras de arte 
como um processo em constante transformação e espera que as imagens provoquem a 
imaginação e sensações nos espectadores que os levem a ações futuras (ZYLINSKA, 2014). 
No caso da obra de Vason, ela é uma documentação artística, mas também uma obra, que 
pode ser adquirida e exibida pelos museus no suporte fotográfico/livro. 
Com relação à salvaguarda e a exibição das fotos e vídeo performances pelos museus, 
esses são procedimentos mais próximos dos convencionais.  Elas podem ser adquiridas e 
inseridas na coleção e apresentadas nas exposições assim como as demais obras, exigindo 
apenas os devidos recursos tecnológicos no caso da reprodução dos vídeos e da projeção 
das imagens. As fotos impressas são preservadas segundo os métodos utilizados para obras 
em papel. Sobre os vídeos, é preciso levar em consideração a constante atualização dos 
suportes que tem rapidamente se tornado obsoletos necessitando ser transferidos para 





diferentes modalidades de fitas, sendo a mais comum delas a VHS, precisando ser 
convertidos para arquivos digitais, o que gera custos para o museu.  
Percebemos, entretanto, que fotos e vídeos de expressões do corpo quando feitos 
pelo artista têm sido entendidos ora como obras ora como documentos pelos museus e 
essas indefinições geram dúvidas na catalogação e na exibição desses materiais dentro da 
instituição. Para diminuir essas imprecisões é preciso dialogar com o artista a fim de 
entender o que essas imagens representam no seu trabalho. Na foto performance e na vídeo 
performance, diferentemente de um registro histórico ou técnico de uma ação, os 
equipamentos empregados são um elemento constituinte da poética e dão a ela 
características singulares.     
Nos MACs brasileiros, na categoria de foto ou vídeo performance constam 
pouquíssimos exemplares (TABELA 2, p. 95), entretanto, é possível que ao adentrar nas 
coleções esses trabalhos estejam sendo classificados de forma equivocada. Um exemplo que 
pode indicar essa realidade é a obra Comunhão I, II e III, do artista Rodrigo Batista Braga 
(2006), premiada no 62º Salão Paranaense, que foi inserida no acervo do MAC PR como 
fotografia, mas a sequência de três cenas de uma ação realizada pelo artista indica uma 
provável foto performance (FIGURA 32).  Já a obra Aqui estão as minhas asas, do artista 
Victor de La Roque (2012), está classificada como performance direcionada para fotografia 
no acervo do MAC RS ao invés de foto performance (FIGURA 33). Ainda citamos o trabalho 
do artista chileno Francisco Copello, reconhecido por suas expressões performáticas 
realizadas para serem fotografadas por renomados fotógrafos europeus e que no acervo do 
MAC USP está classificado como sendo um Calendário (1974) (FIGURA 34). A revisão dos 
acervos de fotografia, vídeo arte e as publicações dos museus, certamente identificará 
outros casos semelhantes. Fazer a devida correção facilitará a identificação dessa linguagem 












Figura 32 - Comunhão I, II e III, Rodrigo Batista Braga, 2006. 
 Fonte: MAC PR, 2009. 
 
Figura 33 - Aqui estão as minhas asas, Victor de La Roque, 2012. 
 
Fonte: FIDELIS, 2012.  
 
Figura 34 – Catálogo, Francisco Copello, 1974. 
 
Fonte: MAC USP Disponível em: http://www.mac.usp.br/mac/expos/2015/vizinhos/galery.html Acesso 





Assim como todos os trabalhos que lidam com imagens técnicas, passíveis de 
reprodutibilidade, a aquisição de fotos e vídeo performances pelos museus também 
demanda que sejam definidas com o artista as condições da compra: se a instituição terá a 
exclusividade ou apenas uma cópia e os possíveis usos dessas imagens: exibição, 
reprodução, publicação impressa e/ou digital, empréstimo, venda, etc. 
A partir dessas distinções, é necessário considerar que as foto e vídeo performances 
não podem ser confundidas pelo museu com o registro histórico de ações performáticas. 
Desde as primeiras performances na década de 1960, os artistas se utilizaram da fotografia e 
do vídeo para documentarem suas ações. Os primeiros artistas dos anos 1960 e 1970 que 
realizaram expressões artísticas envolvendo o corpo eram em sua maioria críticos ao 
comércio da arte, oferecendo ao seu público uma proposta que se extinguia no ato. Outros, 
no entanto, realizaram suas ações diante de uma plateia restrita em museus e galerias sendo 
registrados também por câmeras, como Chis Burden em Shoot (1971), por exemplo (FIGURA 
35). Essas imagens representam fragmentos da ação, a partir de um ângulo mais ou menos 
definido pelo artista, com o propósito de deixar um testemunho ou uma interpretação a 
respeito de uma proposta estética de natureza efêmera.  
Freire (1999) conclui que as performances, inicialmente contrárias a mercantilização 
da arte, tornaram-se cada vez mais dependentes da fotografia, passando a uma proposta 
híbrida, que permite a circulação da obra artística no circuito da arte e também do mercado. 
Desse modo, confirmam-se as palavras de Larsen (2014, p. 47): 
 
A performance nasceu como uma expressão marginal, mas atualmente, 
com o aumento da sua popularidade, ela passa por grandes mudanças e 
novos desenvolvimentos. [...] A performance encontra seu espaço oficial 
nos museus e centros culturais do mundo, e pouco a pouco vai 
transformando sua experiência marginal em oficial. 
 
A evolução das tecnologias de vídeo também contribuiu para o seu uso mais efetivo 
no registro das performances. As primeiras bobinas de filme 16 mm permitiam apenas três 
minutos de gravação, esse limite de tempo era determinante para o formato das obras, 
posteriormente, com as fitas de vídeo esse tempo foi se estendendo para até uma hora. Em 
1973, Gina Pane produziu um vídeo que durou os 45 minutos da performance Autorretratos, 





ter a exata noção do tempo que a ação durou e isso é essencial para compreender, por 
exemplo, a intensidade do sofrimento da artista durante os 24 minutos em que ela teve o 
corpo queimado por velas, uma fotografia não permitiria essa apreensão (MATESCO, 2012). 
 
Figura 35 - Shoot, Chis Burden, 1971. O artista foi baleado diante da plateia em protesto a Guerra do 
Vietnã 
 
Fonte: Theart Story. Disponível em: http://www.theartstory.org/ Acesso em 17 dez. 2018. 
 
  Alguns artistas ao realizar suas performances trabalham com fotógrafos exclusivos, 
com os quais discutem previamente os aspectos a serem registrados e o enquadramento 
que julgam adequado, dando a elas um caráter mais estético, selecionando também as fotos 
que desejam comercializar e exibir. Porém, o uso dessas mídias divide as opiniões de artistas 
e estudiosos. No julgamento de Freire (1999), por mais elaborada que seja a produção 
fotográfica de uma performance, a contemplação dessas imagens se dá como informação e 
não como experiência, ou seja, para a curadora a apreensão das fotografias ocorre por 
outros mecanismos de cognição. Há que se considerar que essa compreensão do observador 
também depende muito de suas competências de abstração, o que lhe torna possível, 
imaginar o momento da ação e ainda que suas concepções não correspondam de fato ao 
referente, elas podem ser um exercício mental válido.  
Philip Auslander (2006), por sua vez, entende que a documentação atesta que a 
performance ocorreu e que ela foi algo significativo, digno de deixar sua marca no mundo. 





imagens. Mas entre a fuga do meio e o desejo de uma posteridade, entre a ação e a 
documentação, há, na opinião de Westerman (2015) um espaço para deslocamentos. 
Segundo o autor, não se deve lamentar a perda irrecuperável da performance, como 
também não distinguir entre ela e sua documentação. A performance ocorre numa breve 
passagem de tempo e as fotografias amplificam essa efemeridade, apresentando-a de novo 
a novos públicos. A performance está, portanto, no limiar da ação e da imagem e é 
impossível para Westerman (2015) identificar e isolar o seu lugar.  
 Os registros fotográficos ou fílmicos das performances têm por característica serem 
feitos simultaneamente à ação artística, eles começam e se encerram junto com ela, 
diferentemente de imagens de objetos ou instalações que podem ser feitos antes, durante 
ou após o processo de consecução da materialidade artística. Como documentação histórica, 
esses produtos nem sempre apresentam as informações desejadas. Montagens repetitivas 
nos vídeos, cortes e planos fechados em partes da cena, são exemplos de tratamentos que 
não permitem reconstituir o tempo das ações e nem os ambientes onde as performances 
ocorreram. Nesses casos, as fotografias ou os vídeos perdem a capacidade de instruir sobre 
a obra. 
 O artista Vito Acconci propôs trabalhos híbridos, onde a performance fez parte do 
processo conceitual e o resultado final foi um dossiê com fotos e textos. Em Following Piece 
(1969) o artista seguia os transeuntes nas ruas de Nova York e traçava rotas, mapas e 
esquemas dessas experiências e as registrava com fotografias (FIGURA 36). A obra que está 
no acervo do MoMA é classificada como fotocolagem e não como uma performance114. 
Nesse caso, percebemos que não há uma linguagem única na construção do trabalho: 
performances, fotos, desenhos e textos, são igualmente explorados e o documento final 
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Figura 36 - Following Piece, Vito Acconci, 1969. 
 
Fonte: MoMA. Disponível em: https://www.moma.org/ Acesso em 19 dez. 2018. 
 
 Do mesmo modo que as fotos e vídeo performances podem estar sendo classificadas 
de forma equivocada nos acervos dos MACs brasileiros, a documentação de performances 
em fotografias e vídeos também pode estar sendo considerada como foto ou vídeo 
performances e, nesse caso, ao invés de ser qualificada como um registro e ser destinada ao 
setor de arquivo e documentação, estar sendo inserida na coleção de obras de arte. Esse 
erro ocorre principalmente quando a foto ou o vídeo foi produzido pelo artista sendo 
entendido como trabalho artístico e não como um documento histórico.  
 Além das fotos e vídeos, textos, publicações, desenhos, descrições, entrevistas, 
reportagens de jornais, panfletos, programas, etc., bem como os artefatos e objetos 
envolvidos nas ações, são importantes documentos a serem compilados pelos museus para 
preservar a memória das performances. Cada fragmento de informação pode trazer 
conhecimentos e merece um olhar de salvaguarda por parte das instituições museológicas. 
Como vimos até aqui, a musealização de performances tem sido feita de modo 
indireto, ou seja, não é a obra em si que é musealizada, pois isso não seria possível, mas seus 
documentos e registros é que adentram os museus. As primeiras performances, realizadas a 
partir da década de 1960, foram mal documentadas devido à precariedade dos meios 
tecnológicos existentes e ao desinteresse dos artistas no seu registro, deixando escassos 





poucos resquícios e apresentá-los em exposições, desempenhando um papel na transmissão 
dessa memória, utilizando-se também de entrevistas e narrativas. Os curadores dessas 
exposições, segundo Bénichou (2013a), têm-se valido desses recursos ora com abordagem 
estética, ora em contexto histórico.  
 Quando o enfoque é estético, são atribuídos valores diferenciados aos artefatos e 
documentos remanescentes dos trabalhos performáticos. Aqueles considerados mais 
interessantes do ponto de vista de sua materialidade (figurinos e cenários) ou feitos com 
linguagens mais artísticas (fotos e vídeos) passam a ser exibidos com arranjos semelhantes 
aos das obras de arte em substituição a ação inexistente. São colocados em vitrines, 
molduras e expositores, com sua função testemunhal obliterada, sendo percebidos como 
obras de arte autônomas e, nesses casos, Bénichou (2015) questiona o fato de serem 
fetichizados115 e terem seus propósitos originais de acessórios de desempenho ou registro 
descaracterizados.  
A prova dessa fetichização dos artefatos está no preço de venda das roupas 
produzidas pelo artista Flávio de Carvalho para a performance New Look de Verão – 
Experiência n. 3116 (1956), pela Galeria James Lisboa, SP, estimadas em R$ 500 mil cada 
peça117. A duas blusas disponíveis para venda pertenciam à família do artista, enquanto 
haveria ainda informações da existência de outra blusa no acervo da Fundação Armando 
Alvares Penteado (FAAP) e as saias teriam se perdido. Em 2012, o Centro Cultural Banco do 
Brasil (CCBB) expôs os trajes de Flávio de Carvalho, cedidos pela Galeria James Lisboa, na 
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 “O fetichismo consiste, precisamente, no deslocamento de sentidos das relações sociais – onde eles são 
efetivamente gerados - para os artefatos, criando-se a ilusão de sua autonomia e naturalidade” (MENESES, 
1994, p. 91). 
116
 O New Look de Verão masculino considerado por Flávio de Carvalho como a sua Experiência n. 3, tratou-se 
um desfile e discurso feito pelo artista nas ruas de São Paulo, em 18 de outubro de 1956, vestindo dois 
conjuntos de saia e blusa.  
117 CYPRIANO, Fábio. Obra histórica de Flavio de Carvalho está à venda em SP. Folha UOL [online], 25 de agosto 
de 2009. Disponível em: https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2009/08/614449-obra-historica-de-flavio-
de-carvalho-esta-a-venda-em-sp.shtml Acesso em 02 jan. 2019. 





Figura 37 – Parte dos Trajes originais do New Look de Verão, Flávio de Carvalho, 1956, exibidos no CCBB. As 
blusas são originais e a saia seria uma cópia ou réplica. 
 
Fonte: CCBB, 2012, p. 20. 
 
O traje da Experiência n. 3 era composto ainda de meia arrastão, chapéu e sapato, e 
esses elementos estariam ausentes na mostra (FIGURAS 38 e 39). Segundo o catálogo do 
CCBB (2012), a meia teria sido emprestada pela atriz Maria Della Costa, as sandálias eram 
confeccionadas em couro e o chapéu em nylon, todos com paradeiro desconhecido. A falta 
dos acessórios e a separação do conjunto remanescente para aquisição isolada denotam os 
diferentes graus de valorização dos artefatos nas ações preservacionistas. Analisando a 
expografia do CCBB, Soares (2016) assinala que o manequim utilizado apresenta falhas. Por 
ser de estatura menor que o artista, a saia dá a impressão de ser mais comprida e a peruca 
arrepiada trouxe um caráter jovial, diferente do aspecto físico do artista que possuía na 
época da performance 56 anos, usava óculos, tinha os cabelos brancos e era calvo. Além do 
texto do catálogo e de um documentário sobre o artista, exibido na mostra, onde aparecem 
as fotos da performance, no espaço expositivo não foram apresentados outros registros ou 
informações que contextualizassem a proposta de Carvalho. Essas ausências e o suporte 





sentidos do trabalho do artista, tornando a exibição das peças originais em meros objetos de 
curiosidade e especulação.  
 
Figuras 38 e 39 – Registros da performance New Look de Verão, Flávio de Carvalho, 1956. 
Fonte: Folha UOL, 30 de março de 2010. Disponível em: www1.folha.uol.com.br   Acesso em 02 jan. 2019.  
  
 Outro exemplo dessa expografia fetichizada foi a mostra retrospectiva de Theatre of 
Orgies and Mysteries119, do austríaco Hermann Nitsh, feita pela Culture Industries 
Association (CIA Gallery), de Hong Kong, em 2014, que apresentou objetos, fotos, vídeos, 
pinturas e as roupas rituais com as marcas do sangue seco, desinfetado e colecionável 
originais das ações performáticas (FIGURA 40). Segundo a crítica de arte Ellen Pearlman 
(2014) os vestígios e detritos das performances de Nitsch são os testemunhos de sua 
exist ncia, o “memento mori” de sua obra que permaneceu, mas que não substituem a 
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 As performances de Nitsch, realizadas desde a década de 1960 até os anos 1990, envolviam grupos de 
artistas em rituais de imolações de animais, crucificação, frutas, entranhas, vestes brancas, nudez e fluídos 





Figura 40 - Retrospectiva de Hermann Nitsch na Galeria CIA, Hong Kong, 2014. Imagem cortesia da CIA Gallery e 
Hermann Nitsch. 
 
Fonte: Hiper Allergic. Disponível em:  https://hyperallergic.com/ Acesso em 25 dez. 2017. 
 
Quanto ao uso dos documentos e vestígios de performances em uma abordagem 
histórica podemos citar o projeto Archiv performativ, desenvolvido entre os anos de 2010 a 
2012, pelo Instituto de Estudos Culturais de Zurique, que propôs um modelo para a 
documentação e reativação da arte da performance,  onde ofereceu acesso aos acervos de 
documentação e vestígios de performances de modo a facilitar a compreensão desta forma 
artística. Em laboratórios de experimentação e pesquisa, artistas, curadores, pesquisadores 
e estudantes por meio de diferentes abordagens conduziram estudos desses artefatos. A 
memória da performance foi ativada a partir da visão do arquivo como uma fonte de 
conhecimento com ênfase na reutilização ao invés do simples armazenamento. Os 
documentos foram entendidos como evidências para a construção de depoimentos e 
questionamentos dos próprios procedimentos de seleção e omissão que determinaram o 
arquivo. Como resultados dessas investigações foram produzidos relatórios e documentários 
(MÜLLER, 2015).   
Bénichou (2015) apresenta outro caso onde o Museu de Arte Contemporânea de 
Bordeaux, na França, organizou uma mostra retrospectiva do festival artístico SIGMA, que 
ocorreu na cidade entre os anos de 1965 a 1996, apresentando propostas de teatro vivo, 





documentos do museu, do arquivo municipal de Bordeaux e do Instituto Nacional de 
Audiovisual que possuía numerosas reportagens televisivas sobre o evento. Esforços tiveram 
que ser feitos para articular os acervos das três instituições a fim de concretizar a mostra. 
A historiadora e crítica de arte americana Jenni Sorkin (2010) defende que os museus 
continuem exibindo a documentação das performances com esse viés histórico, mas ressalva 
que esse trabalho artístico também exige fala e a conversão do que era visual e visceral em 
uma narrativa, que também pode ser recebida pelo público através de palestras e textos, 
permitindo o amadurecimento e a multiplicação da interpretação e crítica da obra. Além 
disso, a simples apresentação de informações históricas, destituídas de propostas que 
acionem os sentidos, reduz os museus de arte a espaços de memória. 
Na exposição realizada pela artista sérvia Marina Abramovic, reconhecida como uma 
das maiores expoentes da performance, no SESC Pompéia, em São Paulo, em março de 
2015, intitulada Terra Comunal – Marina Abramovic, e que foi considerada sua maior 
exposição retrospectiva na América do Sul, podemos ver uma proposta que conciliou 
aspectos estéticos e históricos. A mostra foi organizada em três partes. A primeira delas 
constituída a partir da documentação das obras da artista, onde foram montadas instalações 
com os áudios de suas performances, objetos utilizados em suas ações no MoMA, projeções 
em telões e seleções em vídeos de suas performances históricas, apresentadas em ordem 
cronológica de 1974 a 2010, juntamente com sua biografia (FIGURAS 41 e 42). Na segunda 
parte da exposição foram oferecidas atividades e exercícios performáticos ao público e oito 
artistas brasileiros foram selecionados para realizar performances autorais120. Na terceira e 
última parte da exposição havia um espaço dedicado às palestras com artistas e convidados 
de diferentes áreas, além de encontros com Marina Abramovic121.  
Nos casos da documentação utilizada na exposição Theatre of Orgies and Mysteries, 
da CIA Gallery e Terra Comunal, no SESC Pompéia, os acervos pertencem aos próprios 
artistas. As duas exposições, de caráter temporário, também tiveram a participação dos 
artistas em sua organização e curadoria. Esses são modelos onde os próprios artistas 
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 Foram selecionados os artistas Ayrson Heráclito (Transmutação da Carne), Fernando Ribeiro (O Datilógrafo), 
Grupo Empreza (Vesúvio), Maikon K (DNA do DAN), Marco Paulo Rolla (Preenchendo o Espaço), Maurício Ianês 
(O Vínculo), Rubiane Maia (O Jardim), além de Paula Garcia (Corpo Ruindo). 
121 SESC POMPÉIA. "Terra Comunal – Marina Abramović" desembarca no SESC Pompeia. Publicado em 30 de 
janeiro de 2015. Disponível em: 
https://www.sescsp.org.br/online/artigo/8743_TERRA+COMUNAL+MARINA+ABRAMOVI263+MAI+DESEMBARC





administram a documentação relativa à sua produção e os acervos documentais não 
pertencem aos museus. Porém, temos que considerar que Nitsch e Abramovic são artistas 
que têm uma longa carreira na arte performática, reconhecida internacionalmente, e que 
artistas de menor expressão não terão as mesmas condições de documentar suas 
produções, preservar, expor e gerir seus acervos adequadamente. Há necessidade, portanto, 
que as instituições museológicas se dediquem também a essa tarefa. 
Diante desse quadro, percebemos que os museus de arte contemporânea 
inicialmente não se preocuparam em documentar ou recolher registros das artes 
performáticas quando elas ocorreram e, hoje, para organizarem exposições sobre essa arte, 
precisam recorrer aos acervos dos artistas, de outras instituições de memória, 
colecionadores, ou ainda o que foi publicado em jornais, revistas, livros e veiculado na 
televisão.  
Por serem esses museus dedicados à arte contemporânea, possivelmente não 
tenham sentido a necessidade de lidar com a memória. A presença dos artistas talvez tenha 
trazido a sensação de acesso a essa arte e seus protagonistas. Com o passar do tempo, a arte 
contemporânea já desenvolveu uma trajetória de seis décadas e diante da morte de alguns 
artistas surge a realidade de um passado dessa arte. Podemos então questionar como os 
museus de arte contemporânea devem se responsabilizar por essa memória e de que forma 
podem se organizar para exercer essa função?  
Finalmente é preciso considerar o caso das reperformances. As reperformances são 
uma modalidade na qual o artista repete e recria uma performance histórica de sua autoria 
ou de outro artista, como uma forma de exibir novamente os trabalhos performáticos, 
imprimindo neles novas interpretações e significados. Desse modo, para além das 
referências históricas, é preciso que as reperformances tenham relevância para o contexto 
atual.  
A reperformance tem sido vista pelos estudiosos da arte contemporânea como a 
forma mais adequada de transmissão das performances. Os argumentos em sua defesa 
dizem ser esse um meio de comunicação vivo, que não congela as obras, que pode resistir à 
mercantilização por ser uma proposta conduzida pelos artistas autores ou outros artistas 
que interpretarão as obras e que esses artistas se tornam responsáveis por essa transmissão, 





qual a repetição de um ritual. Para as reperformances, os documentos funcionam como um 
roteiro que permite instruir o trabalho, reproduzi-lo e colocá-lo em movimento novamente 
(BÉNICHOU, 2013).  
 
Figura 41 - Exposição Terra Comunal, Marina Abramovic, SESC Pompéia, SP, maio 2015. Projeções e objetos 
utilizados na performance  The artist is present, 2010, no MoMA.  
 
Fonte: Esteticart. Disponível em: https://esteticartvfaap.files.wordpress.com/ Acesso em 27 dez. 2017. 
 
Figura 42 – Exposição Terra Comunal, Marina Abramovic, SESC Pompéia, SP, maio 2015. Televisores 
apresentando as performances de Abramovic em ordem cronológica. 
 
Fonte: Agora Alternativa. Disponível em: https://agoraalternativa.wordpress.com Acesso em 7 dez. 2017. 
 
 
William Real, que foi conservador chefe do Carnegie Museum of Art, na Pensilvânia, 
até 2012, faz uma analogia entre a reperformance e a interpretação de músicas ou peças de 





acústica dos teatros da Idade Média são aspectos que dificilmente podem ser reproduzidos 
na contemporaneidade. Seria absurdo, no entanto, pensar que as músicas de Bach ou as 
peças de Shakespeare não podem mais ser interpretadas pela ausência dessas condições 
originais. Fazer isso, na opinião de Real (2001), seria embalsamar o trabalho e torná-lo 
inacessível ao público contemporâneo. 
Porém, nas artes visuais percebem-se ainda restrições e questionamentos sobre a 
autenticidade e a originalidade dessas reapresentações. De acordo com Sorkin (2010), as 
performances das décadas de 1960, 1970 e 1980 eram motivadas por um comentário social 
crítico com a finalidade de provocar uma resposta do público. Ao reapresentá-las em nossa 
época, esse comentário social se perderá se não for contextualizado. Como exemplo, a 
autora retoma a ação do artista Kim Jones, realizada em 17 de fevereiro de 1976, na galeria 
da Cal State Los Angeles Student Union, conhecida como Rat Piece, onde ele, com o corpo nu 
camuflado e coberto de lama e fezes, queimou quatro ratos vivos, em protesto contra a 
brutalidade da guerra do Vietnã. A performance repercutiu na época com censuras em 
defesa dos animais e a demissão do diretor da galeria. A ação nunca foi repetida e restaram 
apenas algumas imagens embaçadas e as narrativas orais daqueles que assistiram (FIGURA 
43). Na reperformance de Rat Piece, no Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA), a 
artista Marina Abramovic, se valeu da narração como tradição oral, removendo a ação 
violenta. A percepção do público foi reanimada pelas faculdades auditivas ao invés da visão, 
no ato de recontar, a obra de arte original foi revigorada.  
 
Figura 43 - Rat Piece, Kim Jones, 1976. Performance na Cal State, Los Angeles. Imagem cortesia do artista. 
 







Em entrevista à pesquisadora Ana Bernstein, doutora em estudos da Performance 
pela New York University, Abramovic falou sobre as questões que envolvem a documentação 
e a reperformance: 
 
O destino da performance sempre me intrigou, pois, depois de realizada, 
depois que o público deixa o espaço, a performance não existe mais. Existe 
na memória e existe como narrativa, porque as testemunhas contam para 
as outras pessoas que não assistiram à ação. É uma espécie de 
conhecimento narrativo. Ou existem fotografias, slides, gravações em 
vídeo, etc., mas eu acho que essas apresentações nunca conseguem dar 
conta da performance propriamente dita, fica sempre faltando alguma 
coisa. A performance só pode viver se for apresentada de novo 
(ABRAMOVIC apud MELIM, 2007, p. 46). 
 
  Em 2005, Marina Abramovic fez uma retrospectiva intitulada Sete Peças com 
reperformances de Vito Acconci, Gina Pane, Bruce Nauman e Joseph Beuys, no Museu 
Guggenheim (FIGURA 44). O evento foi uma reencenação das performances originais como 
peças de teatro, onde os elementos dramáticos e violentos foram suplantados e 
apresentados com vídeos ou outros meios.  
Sorkin (2010) apresenta o caso da exposição intitulada A Short History of 
Performance, realizada em 2002, na Whitechapel Art Gallery, em Londres, onde jovens 
artistas reapresentaram várias performances históricas, entre elas, Meat Joy122, de Carolee 
Schneemann (FIGURA 45), exibida originalmente em 29 de maio de 1964, no Festival de Livre 
Expressão, em Paris, tendo sido filmada na ocasião pelo cineasta documental francês Pierre 
Dominique Gaisseau e Theatre of Orgies and Mysteries. A crítica de arte Rachel Withers 
(2002) escreveu na Revista Artforum que a exposição da Whitechapel “reembalou” 
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 Meat Joy (1964) é um rito erótico em grupo de celebração da carne utilizando peixe cru, galinhas, salsichas, 
tinta molhada, plástico transparente, escovas, papel. Apresenta propulsões para o êxtase, alternando 





Figura 44 – Marina Abramovic reperformando Lebre Morta, de Joseph Beuys, 2005. 
 
Fonte: MATESCO, 2012, p. 117. 
 
  
A mostra Retrospective, inaugurada em 2012, em Barcelona, também retomou as 
coreografias do dançarino Xavier Le Roy, apresentando-as nos espaços museológicos. Para 
tanto, a documentação foi empregada apenas para o estudo da equipe de dançarinos, sendo 
vistas como sistemas de notações, assim como as partituras, retirando deles os aspectos 
históricos e estéticos, e durante a exposição, apenas os corpos e a dança foram exibidos. Nos 
dois anos seguintes, a exposição rodou o mundo passando pelas cidades de Rennes, 
Salvador, Rio de Janeiro, Hamburgo, Cingapura, Paris e Nova Iorque, sempre com a 
apresentação de dançarinos locais que puderam se apropriar da proposta e ajustá-la às suas 














Figura 45 - Meat Joy, Carolee Schneemann, 1964/2002. Reapresentação da Performance na exposição A Short 
History of Performance, na Whitechapel Art Gallery, Londres, 16 de abril de 2002. 
 
Fonte: Manuel Vason. Disponível em: https://eastofborneo.org Acesso em 25 dez. 2017. 
 
 Um caso de reperformance nos museus brasileiros ocorreu no MAM RJ que recebeu a 
doação da performance Pancake, da artista Márcia X (2001). Durante a ação, a artista 
derramava leite condensado e confeitos coloridos sobre o corpo, em pé, dentro de uma 
bacia de alumínio. A artista faleceu em 2005 e sua mãe fez a doação do trabalho ao Museu, 
em 2012. Segundo Magaldi e Oliveira (2018), o MAM RJ recebeu os vestígios da performance 
(bacia, roupas, calçados, peneiras e os instrumentos utilizados para abrir as latas de leite 
condensado) e os registros existentes das realizações do ato performático (fotografias, breve 
texto descritivo, folhetos, programas). A partir desses vestígios e registros, o trabalho foi 
reperformado no MAM RJ, em setembro de 2014, pela performer Karina Teles.  
Uma parte das reperformances aqui mencionadas trata-se de apresentações 
póstumas123, realizadas apenas a partir de documentos históricos (vestígios e registros) e 
que não foram pensadas pelos seus criadores para serem reapresentadas por outros artistas, 
dado que não produziram documentos técnicos de instrução para a sua execução. Diante da 
morte dos artistas, não será possível produzir novos registros além dos já existentes, apenas 
colher depoimentos de quem assistiu as apresentações. Cabe aos museus garimpar tudo que 
encontrar sobre o trabalho dos artistas a fim de compreender o mais adequadamente as 
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 Dos artistas mencionados Kim Jones, Bruce Nauman, Carolee Schneemann, Hermann Nitsch e Xavier Le Roy 





propostas poéticas e estabelecer o que esses documentos representam e quais suas 
possibilidades expográficas. E para aqueles artistas que estão vivos, seria indicado realizar 
entrevistas e negociar arquivos pessoais. A escassez de documentos talvez seja um indicativo 
de que nem toda a performance poderá ser devidamente apreendida a ponto de ser 
reperformada devendo receber outros tratamentos de extroversão. 
 Outras ressalvas feitas a reperformance estão na complexidade de algumas 
performances, onde a personalidade do artista imprime características expressivas e cênicas 
que são muito difíceis de serem replicadas por outro. A interação do público é também um 
dado imprevisível e isso pode modificar o roteiro pré-estabelecido pelo autor da obra 
(BARBUTO, 2015). A própria produção de performances planejadas pelos artistas para a 
repetição e o desempenho delegado tem sido considerada como uma descaracterização da 
natureza da performance. Trabalhar com performers exige dos museus habilidades 
curatoriais diferentes, tais como, ensaiar, dirigir, observar questões de saúde e segurança, o 
que encaminha as instituições para novos territórios ainda pouco explorados. 
 Podemos concluir esse exercício museológico fazendo sistematizando um gráfico das 
relações entre os formatos das expressões performáticas e a documentação (TABELA 4):  
 









Fonte: Elaborado pela autora, 2019. 
 
 Contudo, cabe destacar que para a história da arte tudo é documento histórico, 
inclusive as obras de arte. Ainda assim, observa-se que a documentação é o instrumento 
fundamental para o arquivamento e a musealização (preservação), mas também para o 
musealização 
















conhecimento (pesquisa) e reapresentação (comunicação e extroversão) das obras, 
completando os treis eixos do sistema PPC.  
 
2.3. A documentação na musealização de instalações  
 
 As instalações artísticas, inicialmente conhecidas como arte ambiental, começaram a 
surgir na década de 1950, e vinte anos depois se tornaram uma das linguagens mais 
difundidas das artes visuais contemporâneas. A partir dos anos 1990 elas atingiram seu 
auge, ao serem incorporadas em grandes museus como o Guggenheim e a Tate Galery.  
A escala das instalações, os materiais constituintes e as discussões sugeridas se 
opunham à produção comercial, perturbavam, se insubordinavam contra a autoridade dos 
ambientes institucionais e traziam atores periféricos para o centro das exposições (SAAZE, 
2013). O ato de instalar propunha a criação de ambientes onde o público pudesse adentrar e 
interagir, num sentido de desordem e anarquia. Essa participação ativa do espectador 
resultava em uma obra em constante mutação. As instalações, assim como as performances, 
não foram pensadas para serem reapresentadas, mas para existirem como experiências 
temporárias. 
Para Stéphane Huchet (2005b, p. 65 e 69) a instalação seria: 
 
Um dispositivo plástico de objetos, de elementos multimídias ou não, 
investindo (os recursos de) um dado espaço tridimensional – muitas vezes o 
chão -, institucional ou não. (...) É um cenário que constrói um dispositivo 
que é um mundo enquanto tal, isto é, um conjunto que provoca uma 
cesura, um corte com relação ao resto (do mundo), (...) e privilegia um 
envolvimento corpóreo, tátil, por meio de materiais acumulados.  
 
O autor ainda afirma que o conceito de instalar aproxima-se de seus sentidos literais: 
“tomar posse, investir, estabelecer, dispor para funcionar, alojar, abrigar”, em um espaço 
autônomo que escapa às regras (HUCHET, 1997, p. 67).  
As instalações possuem uma afinidade de dependência com o espaço, numa relação 
entre os cheios e os vazios existentes, as distâncias, o tempo, o processo, o contexto e a 
reação do espectador. Todos esses fatores, de natureza complexa afetam sua execução física 





trabalho, onde a experiência de uma sensação ou emoção pode ser mais importante que a 
materialidade. 
Do mesmo modo que nas performances, as instalações se diferenciam conforme as 
suas relações com os lugares em que são montadas. Elas podem ser obras in situ que, por 
suas dimensões ou características, são fixas, não podendo ser removidas; site-specific, que 
incluem a arquitetura ou o local onde são apresentadas; ou generic, que podem ser 
montadas em diferentes ambientes com alguns ajustes. Sua fruição envolve não somente a 
circulação, pois as esculturas já pressupunham essa prática, mas também que o espectador 
penetre ou envolva-se em um ambiente, dele participando com o tato, a audição, o olfato e 
a visão. Allan Kaprow afirmou que nas instalações o artista transformava o lugar em arte, ele 
não mais inventava a arte, mas o seu contexto; e os espectadores eram os atores e motivos, 
em uma oportunidade efêmera de entrar em cena (BELTING, 2006).  
 Ao musealizar instalações in situ o museu, na opinião de Huchet (2005a), se renovou, 
ao pressupor que toda obra tem seu lugar de exposição. Ele cita como exemplo o caso da 
Chinati Foundation, no Texas, que readequou antigos galpões e hangares para abrigar as 
instalações minimalistas da artista Donald Judd. No Brasil, podemos mais uma vez 
mencionar o caso do Instituto Inhotim, em Brumadinho, que mantém instalações 
permanentes de Hélio Oiticica, Cildo Meireles, Neville D’Almeida, Marilá Dardot, Jarbas 
Lopes, Adriana Varejão, Janet Cardiff, Yayoi Kusama, Marcius Galan, Doug Aitken, Jorge 
Macchi, Chris Burden, Dan Graham, Matthew Barney, Tunga, em espaços especificamente 
construídos para abrigar os trabalhos. Dado que esse tipo de instalação não está presente 
nos MACs brasileiros, essa pesquisa discute apenas o caso das obras site-specific e generic. 
As instalações site-specific e generic, encerrada a exposição, são desmontadas, 
sobrevivendo apenas os fragmentos isolados que podem ser descartados ou preservados. 
Com relação aos materiais constituintes, algumas podem conter tecnologias e mídias de 
todos os tipos e misturar diferentes objetos, de variadas dimensões e características; outras 
são compostas de elementos precários, caracterizadas por uma única exibição, incluindo 
ainda, em alguns casos, ações performáticas e materiais orgânicos e perecíveis. 
Essa estética da impermanência é, em sua essência, autodestrutiva. Ela apresenta a 
arte como um evento em um intervalo de tempo na vida do artista e do espectador. Belting 





composta de uma máquina montada com sucatas no jardim de esculturas do MoMA que 
levou 30 minutos para incendiar-se ao som de um piano, enquanto duas outras máquinas 
produziam pinturas que imediatamente sumiam nas chamas. Somente os detritos da 
instalação e algumas fotografias e imagens foram entregues ao museu. Diante dessa 
realidade, Belting questiona sobre as consequências de uma arte que não vive mais nas 
obras, que não tem uma existência física e independente, mas produz apenas 
acontecimentos fugazes que sobrevivem em registros e memórias. 
A partir desses traços distintivos, pode-se questionar a inserção dessas obras como 
parte das coleções dos museus fazendo algumas considerações: Como musealizar e 
preservar fragmentos? Ao separá-los, corre-se o risco de extraviar as partes e mantê-los 
juntos pode acelerar o processo de deterioração, pois os materiais podem ser incompatíveis. 
Como incorporar no acervo instalações que não têm uma materialidade perene? É possível 
adquirir instalações que têm um tempo de vida curto e que gradativamente irão se 
desmaterializar devido aos materiais utilizados serem frágeis, de pouca ou nenhuma 
durabilidade ou aos avanços tecnológicos que tornam o seu funcionamento obsoleto? Como 
lidar com obras que ocupam grandes espaços ou não se adequam às condições e aos 
mobiliários de armazenamento nas reservas técnicas? Qual a validade de remontar uma 
instalação, principalmente as site-specific, em outro contexto ou temporalidade? Esses são 
alguns dos dilemas para o armazenamento e a comunicação das instalações, que têm exigido 
novas formas de pensar a preservação e a reexibição da arte contemporânea. 
Inicialmente é fundamental que os museus entendam o “espírito” da peça e suas 
qualidades essenciais a fim de determinar como ela precisa ser preservada e reproduzida em 
futuras apresentações. Apesar de serem compostas de um conjunto de elementos, elas 
devem ser consideradas em sua totalidade e não como entidades singulares. Nem todas as 
instalações são indicadas para aquisição. Em uma situação ideal, o museu deveria avaliar 
cuidadosamente o trabalho, observando suas características a fim de determinar se a 
instituição tem condições e estrutura para preservá-lo e exibi-lo. As instalações site-specific 
podem perder muito de sua poética se não foram feitas exclusivas para o museu; os 
trabalhos de grandes dimensões podem ser inviáveis para a realidade das reservas técnicas 





Ao lidar com instalações, o museu deve ter a consciência de que o artista não projeta 
tanto um objeto, mas uma experiência, e pequenas mudanças na montagem podem alterar 
significativamente os sentidos pretendidos. Por vezes, os artistas não consideram suas 
instalações como acabadas e sim como um trabalho em andamento, provisório, com 
soluções instáveis e sujeitas a revisões futuras. Nesses casos, se forem incorporadas pela 
instituição museológica, o trabalho será considerado único e encerrado, ou o artista ainda 
poderá fazer outras edições e/ou ajustes?  Esses são exemplos de alguns aspectos que 
precisam ser considerados no momento da musealização. Contudo, como em boa parte dos 
casos as obras são doadas aos museus, muitas instituições se veem diante do desafio de 
preservar e exibir trabalhos que não escolheram para incluir em sua coleção.   
 Como vimos no primeiro capítulo, nas intensas rotinas dos museus, debilitados pela 
falta de recursos humanos e infraestrutura, é muito difícil estabelecer padrões de 
procedimentos e conseguir implantá-los no cotidiano. Prazos curtos para desmontagem e 
montagem de exposições, equipes sem preparo, falta de embalagens adequadas que, para a 
maioria dos casos das instalações, precisam ser confeccionadas previamente e 
especificamente para as obras, são alguns dos desafios a serem enfrentados.      
Para lidar com as instalações, a documentação é essencial tanto para a preservação, 
como para a remontagem. A musealização dessa linguagem passa a ser um caso de guarda 
de elementos materiais isolados (quando estes existem) e o arquivamento de documentos 
artísticos, históricos e técnicos que apresentam os aspectos essenciais do trabalho, e os 
elementos secundários, passíveis de substituições aceitáveis, e as possibilidades de 
mudanças no ambiente expositivo. Logo na chegada da obra ao museu, é necessário que se 
faça um inventário detalhado de todas as peças que compõe a instalação e a forma como 
elas se integram. Uma vez desmontadas, a documentação tem que dar conta de montá-las 
outra vez.  
Não raro, o museu conta com a memória dos curadores, montadores e artistas para 
remontar a obra, o que é um risco, pois deixa a instituição suscetível a equívocos semânticos 
e dependente de seus colaboradores. Os museus precisam criar protocolos de informação, 
prevendo os diferentes registros que serão necessários produzir. A partir disso, devem ser 
feitos metadocumentos que reúnam fotografias, vídeos, textos, projetos, plantas, 





todos os conhecimentos necessários sobre o trabalho, sua preservação e montagem. Esses 
detalhados documentos devem ser devidamente preservados e organizados, com base nos 
princípios da arquivologia e da museologia, com a consciência de que perdê-los significa a 
destruição da obra. 
A principal fonte para elaboração dos documentos sobre as instalações é o artista. A 
restauradora do Museu Nacional Reina Sofia, Vellosillo (2015) afirma que o artista é a fonte 
primária para acessar informações relevantes sobre as obras, contribuindo para determinar 
as prioridades das propostas e suas referências conceituais. Para ela, esse é um modelo de 
responsabilidade compartilhada, onde o artista também assume um compromisso com a 
preservação, a compreensão, a exposição e a difusão de seu trabalho. A autora também 
aponta a possibilidade de troca de informações entre as instituições museológicas, para 
auxiliar no entendimento das obras e como melhor apresentá-las ao público.  
O museu Guggenheim elaborou um questionário para os artistas com o objetivo de 
ajudar a instituição a determinar quais os procedimentos que podem ser empregadas nos 
trabalhos, a fim de conservá-los e reapresentá-los. O questionário envolve aspectos 
relacionados à montagem, execução, reprodução, duplicação, interatividade, codificação, 
conexão em rede e restrições. O museu reconhece que para muitas instalações a 
preservação dos conceitos e comportamentos pode ser mais importante que a manutenção 
da materialidade e pequenas mudanças na exibição afetam significativamente a aparência 
do objeto e a experiência estética do observador.  
Outra estratégia desenvolvida pelo Guggenheim, de acordo com a conservadora 
chefe do museu, Carol Stringari, é fotografar e filmar minunciosamente as instalações 
durante a sua montagem, envolvendo os artistas no processo. Esse pensamento está 
alinhado com as pesquisas do projeto Inside Installations (2004-2007) realizado pelo 
Institute for Cultural Heritage (ICN), dos Países Baixos, com a participação do International 
Network for the Conservation of Contemporary Art (INCCA)124. Segundo esses estudos, a 
observação e o registro durante a instalação da obra e a comunicação com o artista são 
procedimentos básicos (McCOY, 2009; BESSER, 2012). 
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González (2009) sugere que o museu deve interagir e cooperar com o artista ao 
definir o entorno da instalação no espaço expositivo, os meios de sua transmissão, a 
percepção da obra e a intenção do autor. Todos esses aspectos precisam ser compreendidos 
e registrados a fim de preservar e comunicar o trabalho artístico. Há que se pensar na 
interação do público e nas instalações que são reapresentadas com novos materiais. 
Remontar as instalações coloca as instituições museológicas em um novo papel: “o museu 
inaugurou uma atividade que consiste em não apenas expor, mas em co-executar o 
trabalho. Co-execução implica um balanceamento da responsabilidade e da autoria entre 
artista e curador” (HUCHET, 2006, p. 38).  
Em junho de 2008, o Getty Conservation Institute (GCI), organizou no MoMA a 
conferência Conservation Issues of Modern and Contemporary Art (CIMCA)125. Com relação à 
documentação das instalações, o evento destacou que tempo e recursos têm sido 
empregados na coleta de informações, porém é preciso registrar não somente o aspecto 
físico, mas a importância, os valores, significados, sons, movimentos e cheiros dos trabalhos, 
evitando que o museu crie discursos equivocados. Para tanto, há necessidade de estabelecer 
padrões de metodologias e terminologias, garantindo o compartilhamento e a compreensão 
dos documentos. Os registros devem ser realizados o mais rápido possível após a aquisição 
da obra, apresentando mais instruções, informações sobre o artista, os materiais, os 
fabricantes e as intenções do trabalho.  
Portanto, ao lidar com instalações, cada obra seguirá seus próprios contornos, que 
deverão ser delimitados com o artista e registrados para montagens futuras. O artista 
informará ao museu o que considera descartável em sua obra e o que é essencial que 
permaneça. Contudo, essa interferência do artista também deve ter seus limites, o museu 
precisa interpretar, negociar, criar estratégias e tomar decisões para a preservação dos 
trabalhos. Assim como no exemplo do Guggenheim, essa coleta de informações junto ao 
artista precisa ser realizada de forma sistematizada, por meio de entrevistas semi-
estruturadas, a fim de se obter os dados indispensáveis. Em situações de remontagens com 
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novos materiais deve-se sempre tomar o cuidado de informar ao público que se trata de 
uma versão atualizada e não da obra original. 
Analisemos o caso da instalação MUR (1998), do artista Joëlle Tuerlinckx, 
pertencente ao acervo do Stedelijk Museum, na Holanda, que consiste em um ambiente com 
uma cadeira e a projeção da palavra MUR. O museu montou a obra em cinco diferentes 
arranjos a fim de estabelecer um protocolo de instalação e orientações para possíveis 
modificações autorizadas. O artista foi convidado para fazer sua apreciação e crítica, 
validando as alterações que considerou adequadas. A partir desse exercício, diretrizes foram 
estabelecidas apontando o núcleo do trabalho e as eventuais variações que ele pode sofrer. 
Nesse caso, o museu se apropriou das práticas do trabalho do artista e, em seguida, 
transferiu esse conhecimento para um documento escrito, que possibilitará reinstalar o 
objeto artístico e instruir futuros curadores e conservadores (SAAZE, 2014). 
 Há também situações em que o artista utiliza equipamentos de projeção, monitores, 
caixas de som, luzes, que são necessários para experiência sensorial do seu trabalho. No 
entanto, a aquisição da obra pelo museu não inclui esses aparelhos. Eles não são a obra, são 
os veículos para transmissão dos áudios, imagens, vídeos e iluminação do trabalho. Para 
reapresentar essa obra, o museu terá que dispor desses aparelhos, podendo, se for o caso, 
locá-los para a exposição, não sendo permitido dispensá-los por conta própria e nem 
adaptá-los sem a concordância do artista. Mais uma vez é preciso que o museu elabore 
juntamente com o artista uma documentação técnica, onde todas as condições tecnológicas 
necessárias sejam definidas e os resultados desejados fiquem explicitados.  
Esse é o caso da obra I N I T I A L S, do artista James Coleman, criada em 1993, que se 
trata de uma instalação em uma sala onde são projetados slides coloridos, juntamente com 
uma trilha sonora. Apesar de a obra ter sido adquirida pelos colecionadores Richard e 
Pamela Kramlich, Colemam e sua família mantém os slides e o áudio originais em seus 
arquivos e estipulam rigorosamente a sua montagem e exibição, supervisionando 
pessoalmente os estágios finais da instalação. De 15 de outubro de 1999 a 09 de janeiro de 
2000, a obra foi exibida na mostra Seeing Time: Selections from Pamela e Richard Kramlich 
Collection of Media Art no San Francisco Museum of Modern Art (SFMOMA). 
 O próprio artista elaborou uma documentação técnica com uma série de instruções e 





isolamento acústico, a calibração das cores do projetor, os níveis de som, a colocação e os 
ajustes dos alto-falantes, o tipo de lâmpada do projetor, entre outros detalhes, são aspectos 
que foram determinados. Outros pontos também foram contemplados, como por exemplo, 
em exposições com duração acima de um mês e menores de três meses, é preciso dois 
conjuntos de slides, pois as cores vão se desvanecendo com a exposição à luz, e o artista 
considera isso inaceitável.  As determinações incluem ainda a ordem do processo de 
instalação, os profissionais habilitados e a limpeza criteriosa da sala eliminando toda a 
poeira e aguardando um período de seis horas para a instalação dos projetores, evitando 
que a sujeira suspensa se deposite nos slides (VITALE, 2001).   
 Todas essas meticulosas especificações confirmam que pequenas diferenças, 
supressões ou substituições podem alterar significativamente uma obra de arte desta 
natureza. Ruídos externos, tempo de reverberação do som na sala, distorções nos áudios, 
tonalidades das cores, tamanho do ambiente e disposição dos elementos precisam estar 
definidos na documentação técnica. Porém, mesmo com todos esses cuidados, as mudanças 
tecnológicas exigem que sejam revistos os procedimentos definidos pelo artista. No ano 
2000, o artista afirmou estar ciente das modificações tecnológicas e disposto a permitir 
substituições de equipamentos e formatos, conquanto seja preservada a aparência de seu 
trabalho. No entanto, ele e seus herdeiros é que irão especificar as alterações necessárias, 
sem deixar essa responsabilidade para curadores, instaladores ou conservadores (VITALE, 
2001).  
 Dada à complexidade de determinadas obras, a produção da documentação técnica 
pode exigir conhecimentos especializados a fim de especificar aspectos de iluminação, 
áudio, vídeo, informática, etc., que irão orientar as montagens posteriores. Apesar disso, 
mais importante que registrar especificações técnicas de um componente, que pode não 
existir mais em um futuro breve, é saber do artista quais as sensações que ele pretende 
causar no observador e os resultados que ele deseja em termos de qualidade de cor, áudio, 
imagem, iluminação, etc., e como isso pode ser medido ou alterado em situações diferentes, 
determinando-se os padrões que devem ser mantidos.  
Essas discussões levaram o Guggenheim a organizar a exposição Seeing Double: 
Emulation in Theory and Practice (2004) com instalações que envolviam o uso de mídias 





trabalhos foram emulados e exibidos ao lado de sua nova versão, permitindo ao público 
comparar diretamente os dois formatos (FIGURA 46). De acordo com esse princípio, as 
instalações podem ser transferidas ou reconstituídas em outros meios, desde que 
preservados os significados originais. O trabalho pode ser reinstalado em uma mídia, suporte 
ou espaço físico diferente e, ainda assim, ser o mesmo trabalho, tomando-se o cuidado de 
documentar a obra original e registrar todo o processo (BESSER, 2012)126.  
 
Figura 46 – Vista da instalação The Erl King, de Grahame Weinbren e Roberta Friedman, 1982-1985 
apresentada em 2004 na exposição Seeing Double: Emulation in Theory and Practice, no Museu Guggenheim 
em Nova York. A Versão original à direita: computador SMC-70, sistema C / PM, programação PASCAL, discos 
laser, tela táctil Carroll. Versão 2002 à esquerda: computador Sony, sistema Linux, programação Java, 
monitores de tela plana, tela de toque Elo.
 
Fonte: Magazine. Disponível em: http://magazine.art21.org/ Acesso em 02 jan. 2017. 
 
Também há situações em que parte dos materiais constitutivos das instalações 
danificou e o museu ficou impedido de exibir o trabalho. Esse caso ocorreu no Stedelijk 
Museum, com duas instalações de Arte Povera: Albero di Terra (1947), de Giuseppe Penone 
e Zoo Geométrico (1943), de Cláudio Parmiggiani. O trabalho de Penone (FIGURA 47) foi 
realizado a partir de elementos naturais: galhos de oliveira, terra, vasos cerâmicos e um tubo 
de tecido representando o tronco de uma “árvore”. Com o passar dos anos, os processos de 
montagem e desmontagem e a umidade dos elementos orgânicos, desbotaram e 
deterioraram o tecido que era preenchido com terra. Para realizar a intervenção foi 
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necessário recorrer às fotografias antigas da obra e entrar em contato com o artista que 
informou que a estampa do pano havia sido feita esfregando folhas de árvore de sabugueiro 
no têxtil e aplicação de anilina. O museu registrou essas informações e decidiu fazer a 
limpeza e o reforço do tecido e o retoque da estampa com corantes que devolveram o tom 
original. Por medida de preservação, o enchimento da “árvore” passou a ser feito com um 
tubo de PVC coberto de feltro, em substituição a terra (BEERKENS; WEERDENBURG, 2011).  
 
Figura 47 - Albero di Terra, Giuseppe Penone, 1947.  
 
Fonte: BEERKENS; WEERDENBURG, 2011. 
 
 Já a obra de Parmiggiani (FIGURA 48) trata-se de um barco contendo sete formas 
geométricas, cobertas de peles, penas e tecidos com estampas que imitam o pelo dos 
animais. O barco simboliza uma arca com os animais simplificados. O objeto que representa 
a “girafa” estava com a cobertura comprometida pela umidade. Novamente o museu entrou 
em contato com o artista que descreveu o processo de confecção do têxtil e preferiu que ele 
fosse substituído, desde que o padrão de desenho fosse copiado e reproduzido também no 
seu aspecto envelhecido para que a girafa não se destacasse das outras figuras (BEERKENS; 





Percebemos que no trabalho Albero di Terra, Penone aceitou que a terra que 
preenchia a “árvore” fosse substituída pelo PVC, entendendo que essa alteração não 
comprometia a questão estética e nem os significados da obra, porém era importante que o 
tecido fosse preservado. No caso de Zoo Geométrico, Parmiggiani concordou com a 
substituição do têxtil desde que fosse reproduzida a estampa de sua autoria. Ao analisar as 
instalações, por ocasião de sua aquisição, o museu deve observar suas caraterísticas e 
identificar seus pontos frágeis e antevendo possíveis desgastes, degradações e perdas, 
estabelecer com o artista possibilidades de reparo ou substituição para sua permanência.  
 
Figura 48 - Zoo Geométrico, Claudio Parmiggiani, 1947. A “girafa” é o quarto objeto. 
 
Fonte: BEERKENS; WEERDENBURG, 2011. 
 
Nas duas obras em questão, houve o desgaste do mesmo material, o tecido, mas a 
ação foi diferente para cada uma delas, levando em consideração a determinação dos 
artistas. Para Penone o têxtil não poderia ser substituído, o que Parmiggiani não se opôs. 
Isso nos faz atentar para o fato de que não há uma regra que possa ser estabelecida e 
padronizada para todas as instalações a partir do material empregado, por exemplo. A 
presença de cada elemento tem um caráter simbólico particular e a intervenção do museu 





importância do museu compreender o trabalho adequadamente, seus significados e 
implicações, deixando tudo devidamente documentado.  
Essas intervenções feitas pelo Stedelijk Museum nas instalações só foi possível 
porque havia registros fotográficos anteriores e os artistas ainda estavam vivos e acessíveis, 
porém, uma instituição não pode permanecer com o trabalho desmontado na reserva sem 
documentação ou esperar que a obra se deteriore para procurar o artista. Essas questões 
precisam ser previstas e registradas logo na entrada da peça na coleção e, se isso não foi 
feito, deve-se iniciar um trabalho imediato de contato com os artistas de seu acervo, a fim 
de providenciar essa documentação técnica.     
Entretanto, a aproximação com os artistas pode revelar determinações inesperadas e 
que até mesmo não eram desejadas pelo museu e a instituição terá que negociar possíveis 
ajustes. Em 1976, Joseph Beuys fez uma instalação para a Bienal de Veneza, intitulada 
Strassenbahnhaltestelle (Parada de Bonde), utilizando fragmentos de trilhos e de um 
monumento à paz, datado de 1653. Após a Bienal, o  r   er-M   er Museum, na Holanda, 
adquiriu o trabalho, porém, ao procurar o artista para remontar a instalação, ele indicou que 
devido a sua poética ser alusiva à guerra, o trabalho nunca mais poderia ser erguido. Em um 
acordo com o museu, Beuys permitiu que suas partes fossem exibidas isoladas e colocadas 
no chão (FIGURAS 49 e 50).  
 
 
Figura 49 – Strassenbahnhaltestelle, Joseph Beuys, 
1976, na Bienal de Veneza. 
 
Fonte: Ligotti. Disponível em: www.ligotti.net/ 
Acesso em 12 jul. 2019. 
Figura 50 - Strassenbahnhaltestelle, Joseph Beuys, 
1976, no Kröller-Müller. 
 
Fonte: Tate Gallery. Disponível em: 






Esses procedimentos de documentação detalhada devem ser feitos mesmo com as 
instalações que já estão acervadas nos museus e que já foram exibidas, a fim de corrigir 
possíveis erros de interpretação. Vellosillo (2015) apresenta o caso das instalações de Joseph 
Kosuth, que consistem no objeto, em uma foto do objeto no seu local de exibição e um 
cartaz com o texto de definição do objeto, tais como Glass, one and three, 1965, 
pertencente também ao acervo do  r   er-M   er Museum, e One and three chairs, 1965, nos 
acervos do MoMA e do Museu Reina Sofia. Durante as pesquisas, verificou-se que o uso da 
fotografia original feita por Kosuth não correspondia à proposta conceitual do artista que é 
de uma imagem do objeto no local onde ele é exposto, ou seja, cada vez que a obra é 
reapresentada em local diverso, uma nova fotografia deveria ser feita. Com relação ao 
cartaz, também se percebeu a necessidade de traduzi-lo para o idioma do lugar. Nesse caso, 
a compreensão da intenção do artista modificou a percepção da obra pelo museu, que 
considerava a fotografia e o cartaz como sendo peças originais e únicas que não podiam ser 
separadas do objeto e que passaram a ser substituíveis a cada reapresentação e o único 
elemento original passou a ser o objeto. A pesquisa gerou uma documentação com 
protocolos de exibição e empréstimo dessa instalação para outras instituições. 
Experiências como essas têm influenciado a compreensão e forma de gestão 
museológica das instalações, considerando cada trabalho individualmente e de forma 
independente para a tomada de decisões. O museu passa a ser responsável pela produção 
de informações relevantes para a identificação, preservação, armazenamento, descrição e 
exibição das coleções, utilizando-se de novos instrumentos como as entrevistas com o artista 
e a comunicação com outras instituições (VELLOSILLO, 2015). 
 Essa substituição de partes da instalação a cada reapresentação também é um 
princípio a ser adotado nas instalações precárias, onde temos uma materialidade que sofre 
alterações, se desfaz e refaz, devido a sua natureza que não resiste à desmontagem e não 
resulta em elementos passíveis de salvaguarda. Mas como devem ser estabelecidos os 
critérios para definir quais elementos da obra podem ser trocados e quais devem ser 
preservados sem criar um falso artístico? Monika Jadzinska, da Academia de Belas Artes de 
Varsóvia, sugere analisar as instalações artísticas de acordo com as teorias da semiologia do 
filósofo americano Charles Sanders Peirce (1857-1913) determinando os elementos e 





indicam ou sugerem algo. Na sua proposta os ícones podem ser substituídos, reconstruídos 
ou emulados, e os índices devem ser preservados, não podendo ser reduzidos ou removidos, 
pois são eles que detêm os significados (JADZINSKA, 2011).  
 Para exemplificar, Jadzinska (2011) usa o exemplo da instalação Still life, do artista 
Koji Kamoji (FIGURA 51), pertencente a Foksal Gallery, Varsóvia, composta do arranjo de 
diferentes objetos sobre quatro mesas, interligados por tiras de alumínio em forma de arco. 
Um grupo de objetos é composto de letras e partituras de músicas, anotações e fotografias, 
que se relacionam com a vida do artista, e o outro é constituído de frutas, água, terra, 
jornais, que enfatizam os processos da vida. Nesse caso, o primeiro grupo seria o índice que 
deve ser mantido e o segundo o ícone, que pode ser trocado a cada reapresentação. No 
acervo são conservados os elementos que permanecem e a documentação técnica onde 
estão estabelecidos os modos de montagem e os elementos que devem ser adquiridos. 
 
Figura 51 - Still life, Koji Kamoji, 2003. 
 
Fonte: JADZINSKA, 2011. 
 
    
 Outro exemplo apresentado por Jadzinska é a instalação do polonês Stanisław Dróżdż 
(1939-2009). Em Concrete Poetry (2002) (FIGURA 52), na Appendix 2 Gallery, Varsóvia, 





o observador penetra e pertence ao trabalho. Aqui o índice que deve ser preservado são 
aspectos intangíveis, como as relações espaciais, o contraste de cores e a iluminação; a 
matéria, constituída de letras impressas e coladas, pode ser descartada e refeita a cada nova 
versão (JADZINSKA, 2011). O que fica acervado no museu é a documentação histórica e 
técnica, com as instruções para a sua remontagem. 
 
Figura 52 - Concrete Poetry, Stanisław Dróżdż, 2002. 
 
Fonte: JADZINSKA, 2011. 
 
O artista português Francisco Tropa, que tem obras musealizadas na Fundação 
Serralves, na Fundação Calouste Gulbenkian e no banco português Caixa Geral de Depósitos, 
trabalha com instalações que não têm uma materialidade fixa; elas mudam a cada 
reapresentação. A instalação Une table qui aiguiser votre appétit – le poids poli (2003), por 
exemplo, é composto de uma mesa com diferentes elementos: toalha, garrafas, copos, 
pratos, facas, guardanapos, queijos, alhos, folhas de louro, maças, uvas, pimentas. 
Conectado à mesa está um banquinho suspenso onde repousa um conjunto de pesos. Sua 
intenção é representar a vida cotidiana e a dicotomia entre o equilíbrio e o desequilíbrio 
(FIGURA 53). O artista dá liberdade ao museu para escolher o número das frutas, a 
quantidade de pedaços de queijo, trocar a toalha e compor a mesa. Os materiais orgânicos 
são substituídos ao longo da exposição, quando apresentam sinais de deterioração. No 





trabalho com certo grau de autoria e essa flexibilidade permitida pelo artista está 
devidamente registrada (NOGUEIRA; MARÇAL, 2015). 
 
Figura 53 - Une table qui aiguiser votre appétit – le poids poli, Francisco Tropa, 2003. 
 
Fonte: Supercalli. Disponível em: http://icingonthecakesupercalifragilisticexp.blogspot.com Acesso em 
27 dez. 2018 
 
Esse alargamento da atuação do museu é uma das consequências da natureza 
efêmera da arte contemporânea, principalmente vista nas instalações. Questões como 
originalidade e autenticidade se deslocam dos aspectos tangíveis para os intangíveis e 
tornam as decisões mais subjetivas e complexas. Não há uma metodologia geral para boa 
parte dos casos, não há um caminho de certezas, cada obra será uma situação particular. 
Diante disso, o museu passa a desempenhar um papel interpretativo comparado ao dos 
diretores de teatro e maestros. Em vez de pensar em perda, surge a ideia de passagem, onde 
o sucesso na intervenção e reapresentação das instalações deve ser medido pela capacidade 
alcançada de reativar a experiência sensorial proposta pelo artista. Assim, a obra de arte não 
é um trabalho individual do artista, ela é o produto de um trabalho coletivo, onde todos os 






No Brasil, importantes instalações permanecem nos acervos dos artistas ou foram 
perdidas nas coleções dos museus. Durante a exposição AI5 50 anos ainda não terminou de 
acabar, realizada no Instituto Tomie Othake, em 2018, foi reexibida a instalação Berço 
Esplêndido (1967), de Carlos Vergara, que pertence ao acervo do artista (FIGURAS 54 e 55). 
Na descrição do trabalho original feita por Vergara temos o seguinte: “Em 1968, construí o 
Berço Esplêndido, com plástico comum e um boneco feito com tela de galinheiro e gesso, 
umas bandeiras de sinalização compradas em um cemitério de navios, os bancos da própria 
galeria (Petite Galerie, RJ), e a luz apagada” 127.  
 
Figura 54 – Berço Esplêndido, Carlos Vergara, 1967. Exposição Petite Galerie, RJ. 
 
Fonte: Carlos Vergara. Disponível em: https://www.cvergara.com.br Disponível em 20 dez. 2018 
 








Foto: Janaina Xavier, 2018. 
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 Trecho da carta de Vergara para Hélio Oiticica. Fonte: Itaú Cultural - Programa Hélio Oiticica. Disponível em 





Segundo a curadora do Instituto Tomie Ohtake, Carolina de Angelis128, a obra foi 
remontada seguindo instruções recentes de Vergara. A caixa de madeira que envolve a 
instalação foi construída pela empresa especializada em transporte de obras de arte Alves 
Tegam, segundo as dimensões determinadas pelo artista, e os objetos para a montagem 
foram enviados por ele, compostos de itens originais e outros novos, adquiridos para 
substituir aqueles que já não existiam mais129. As folhas impressas com a palavra pense que 
foram colocadas no chão foram produzidas pelo museu durante a montagem. Após o 
encerramento da exposição, a instalação foi desmontada, todos os objetos foram enviados 
ao artista e a caixa foi devolvida para a transportadora.  
Na poética de Vergara estão presentes materiais industrializados: madeira, plásticos 
e tecidos. Nessa recente montagem, os tecidos, os plásticos, a impressão da palavra pense e 
a caixa de madeira do entorno são novos. No trabalho original bancos foram colocados ao 
redor e sobre eles estava escrito as palavras sente-se e pense, esses bancos não foram 
replicados na montagem atual e, consequentemente, as inscrições foram adaptadas apenas 
para a palavra pense e espalhadas no chão, a colocação da faixa com as estrelas sobre o 
boneco e a organização dos tecidos também não segue rigorosamente a composição 
original; outra mudança é a iluminação do ambiente que não foi rebaixada. Diante das 
modificações operadas na instalação, a participação do espectador também se alterou, ao 
invés de sentar-se para contemplar o trabalho, agora ele circula ao redor dele.  
Todas essas alterações sofridas pela obra foram avalizadas por Vergara o que 
demonstra que ele não entende que elas alterarem os sentidos do trabalho, ou ainda que o 
invalidem completamente. Ao ser questionado sobre o assunto, em entrevista para Ferreira 
(2012, p. 117), o artista afirmou: 
 
A remontagem, inclusive a escolha do lugar para remontar, só se dá se é 
possível que ele ganhe uma nova leitura. É o mesmo trabalho, mas o 
ambiente, a própria circulação, a própria luz dá uma nova leitura. [...] É o 
mesmo trabalho, mas ele ganha uma leitura, porque ele está carregado das 
coisas que o espectador na hora é alimentado pelo ambiente. Só é 
remontado se puder ter essa releitura.  
                                                             
128 Informações fornecidas por e-mail para a pesquisadora pela curadora Carolina de Angelis em 20 de 
dezembro de 2018.  
129
 As partes originais são as bandeiras e o modelo em malha metálica e outras são de remontagens no 
Santander Cultural e no Museu da República. Informações fornecidas por e-mail para a pesquisadora pelo 






Desse modo, podemos compreender que a instalação de Vergara ganhou essa 
releitura no Instituto Tomie Ohtake. Já o acervo do MACC incorporou diversas instalações 
por meio dos SAACs, porém extraviou boa parte de sua documentação sobre os salões: 
catálogos, editais, regulamentos e até mesmo os vestígios e partes das obras de arte 
premiadas estão desaparecidas (ZAGO, 2007). Das instalações premiadas nos SAACs 
restaram apenas poucas fotografias e o registro no livro tombo. Esse é o caso das obras 
Visioplástica, Tatoplástica e Audioplástica, de Geraldo Jurgensen, premiada no V SAAC, em 
1969, que se tratava de um ambiente com tecidos onde o espectador podia circular; da 
instalação Monumento ao Retirante, de Cláudio de Souza Paiva, premiada no VI SAAC, em 
1970, composta de duas cadeiras, um tronco de madeira e tecido; da instalação O Altar, de 
Bernardo Caro, premiada no VII SAAC, em 1971, que era um arranjo de bancos de madeira, 
uma mesa, tecidos, copos e garrafas, onde o artista fazia alusão a uma mesa de bar, onde 
eram servidas bebidas alcóolicas (ZAGO, 2007). Sobre essas perdas Zago (2007, p. 54) 
explica: 
 
A questão não é apenas guardar um trabalho que aspirava por 
efemeridade, mas sim não existirem registros fotográficos, iconográficos, 
ou ainda qualquer documentação textual, como projetos realizados pelo 
artista de sua produção. [...] Encontramos inúmeras dificuldades em 
conseguir informações, documentação ou imagens das obras [...] Durante 
esse período, demonstrava-se pouca preocupação com o registro 
documental da arte, em especial no Brasil, onde as manifestações efêmeras 
foram pouco valorizadas e reconhecidas pelo circuito artístico. Além disso, 
os artistas e críticos, que participaram dos Salões, pouco se lembraram das 
obras. 
 
 Através de relatos, Zago (2007) também descobriu outra instalação que foi 
apresentada no VII SAAC pelos artistas paulistas Henry Vitor Santos, Luiz Antônio Teles e 
Rogério Duarte, intitulada Vim, vi e venci, feita com tecidos, uma mala com roupas, um 
cabide e um guia de turismo, retratos, vidros de perfume, espelhos, colchões, cobertores, 
cigarros, papel higiênico e revistas, representando a vida de um jovem que vem do interior 
para uma grande cidade. A pesquisadora também levantou depoimentos sobre uma 
instalação de Thomaz Perina feita com uma escada, uma caixa, rostos de manequins e 





 No VIII SAAC, em 1972, o Grupo Três, composto pelos artistas Genilson Soares, 
Francisco Inara e Lydia Okumura fez uma intervenção na parte externa do museu, onde 
abriram um buraco e construíram uma rampa, da qual restou apenas o registro de uma foto 
PB no catálogo e Bernardo Caro apresentou o trabalho Vitrine, constituído de um ambiente 
feito com blocos pretos que representavam cavalos e uma corda (ZAGO, 2007). Apesar do 
desaparecimento completo da materialidade dessas obras, elas continuam a existir nas 
fichas do museu, em alguns poucos textos e fotografias dos catálogos, nos artigos dos jornais 
e também nas pesquisas acadêmicas. Todos esses testemunhos reavivam a memória de uma 
produção artística desmaterializada, mas que necessita ser investigada e tratada pelo MACC. 
A ausência do objeto artístico não isenta a instituição de sua responsabilidade com essas 
poéticas.     
 Diante dessas perdas materiais, seria o caso do museu remontar ou pelo menos 
investigar essas obras tombadas com os depoimentos dos artistas que estão vivos ou a partir 
de testemunhos e documentos? Quais seriam os limites para essas reconstruções? O 
levantamento documental pode garantir essa autonomia ao museu? O artista Geraldo 
Jurgensen faleceu em 1993, Bernardo Caro em 2007, Thomaz Perina em 2009 e Rogério 
Duarte em 2016, mas Cláudio de Souza Paiva, Henry Vitor Santos, Luiz Antônio Teles, 
Genilson Soares e Lydia Okumura ainda estão atuantes.  
 Nos casos de artistas já falecidos, quando as obras existentes nos museus carecem de 
documentação, Sehn (2016) sugere o uso de fontes secundárias como os arquivos de 
documentação de instituições e bibliotecas e do artista, publicações com textos críticos de 
curadores, dissertações e teses escritas pelos próprios artistas sobre seus trabalhos ou 
outros pesquisadores, que podem ser localizadas em bancos digitais, além de consultas a 
curadores, amigos e familiares que tiveram contato com a obra do artista.  
No caso dos salões do MAC Jataí e Paranaense, o artista ao inscrever seu trabalho 
envia um dossiê com textos, imagens e vídeos e isso é o que fica preservado nos museus 
caso a obra seja selecionada com prêmio aquisição. O MAC Jataí também limita as 
dimensões das obras no edital do salão. No caso de instalações, essa documentação 
preliminar é insuficiente. É preciso que a instituição entre em contato com o artista e novos 
documentos sejam produzidos a partir da entrada da obra para o acervo, a fim de evitar 





Esses desafios fazem com que nem todos os MACs brasileiros demonstrem interesse 
nesse tipo de proposta. Apesar do regulamento do Prêmio Revelação de Artes Plásticas do 
MAC Americana (1998 – 2003) prever a participação de instalações, no artigo 9º ficou 
determinado que obras perecíveis não seriam aceitas. Obras com materiais perecíveis 
também são recusadas no Salão Paranaense, o que sugere que os museus desejam trabalhos 
com uma materialidade mais perene. Quando questionados sobre a existência de obras 
efêmeras, MACC, MAC Americana, MAC Botucatu, MARCO, MAC RS, MAC Feira e MAC CE 
disseram não possuir trabalhos dessa natureza (APÊNDICE 1).  
Performances e instalações têm obrigado os museus a rever suas posturas e 
procedimentos, sob pena de não preservarem essa linguagem tão peculiar da arte 
contemporânea. Pesquisas e metodologias, nacionais e internacionais, têm dado destaque 
para a documentação como um caminho para essa musealização. Ajustar-se nem sempre é 
fácil, porém a arte contemporânea tem como prerrogativa instaurar o novo e isso significa 






















CAPÍTULO 3 – A MUSEALIZAÇÃO DAS PERFORMANCES E INSTALAÇÕES DE FAXINAL DAS 
ARTES NO MUSEU DE ARTE CONTEMPORÂNEA DO PARANÁ (MAC PR) 
 
 
Conforme apresentado na introdução da tese, o MAC USP, o MAC GO e o MAC PR são 
os únicos que possuem um setor de arquivo e documentação, mas o arquivo do MAC USP 
está temporariamente fechado para pesquisas e o do MAC GO arquiva documentação 
histórica, mas não desenvolve pesquisas e nem o utiliza para a reapresentação de 
performances e instalações, restando apenas o MAC PR com seu setor de Pesquisa e 
Documentação em funcionamento, realizando pesquisas e afirmando reapresentar trabalhos 
com base em documentos. Assim, esse estudo se voltou para essa última instituição para 
uma análise mais detalhada de suas experiências com a pesquisa e a documentação de 
performances e instalações, tomando como estudo de caso as obras dessa natureza que 
foram produzidas na residência artística Faxinal das Artes. 
  
3.1. A residência artística em Faxinal das Artes 
  
A residência artística Faxinal das Artes, realizada entre os dias 17 a 31 de maio de 
2002, foi responsável por incorporar 104 obras de artistas contemporâneos brasileiros como 
Marga Puntel, Delson Uchoa, Gabriela Greeb, Elyeser Szturm, Fábio Noronha, Elida Tessler e 
José Bechara ao acervo do MAC PR (APÊNDICE 3). O evento foi realizado pela Secretaria de 
Estado da Cultura do Paraná (SEEC), que na época tinha como secretária Mônica Rischbieter, 
sob a coordenação de Sandra Fogagnolia130, curadoria de Agnaldo Farias (que também foi o 
curador do núcleo brasileiro da 25ª Bienal de SP em 2002) e Fernando Bini, e o apoio do 
crítico chileno Christian Viveros-Fauné, que trouxe sua experiência na realização de 
residências artísticas nos EUA. Contou ainda com a participação de estudantes de graduação 
                                                             
130 A coordenação geral do projeto ficou a cargo de Sandra Fogagnolia, que era a responsável pelas Artes 
Visuais na SEEC, com uma equipe de produção formada por Cristina Mendes, Jucimara Bacil e Cleverson 
Salvaro, com o apoio de Eliana Martinez, Eliane Fraresso, Márcia Fontana, Silmara Fischer e Richard Bischof. 
Um grupo de 12 alunos de graduação em artes foi recrutado para atuar como assistentes, coordenados por 





em artes que foram recrutados para serem monitores assistentes dos artistas. Em Faxinal, 95 
artistas convidados, sendo 30 deles paranaenses, desenvolveram seus projetos durante os 
14 dias do evento, acompanhados de críticas, debates, palestras e filmes131 na antiga vila 
residencial de Faxinal do Céu, composta por 350 chalés de madeira, no município de Pinhão, 
interior do Paraná (400 km da Capital Curitiba). O evento, considerado por seus 
organizadores como o primeiro grande projeto de residência artística do país, foi orçado em 
R$ 600 mil, dos quais cada artista recebeu um pequeno cachê, e os maiores custos foram de 
passagens, estadia e materiais para as obras.  
Segundo Cristina Mendes132, que era assistente de Sandra Fogagnolia na SEEC, os 
artistas foram convidados dois meses antes do evento133. Ao aceitar o convite para participar 
da residência, eles deveriam preencher uma ficha de cadastro com seus dados pessoais e 
encaminhar um breve texto de apresentação pessoal acompanhado de uma foto 3x4 para a 
elaboração de um catálogo, três imagens de obras recentes, currículo, cópias de 
documentos pessoais e o pré-projeto de um trabalho artístico para ser executado no evento 
com a relação dos materiais necessários (ANEXO 1). 
De acordo com a ex-secretária Mônica Rischbieter134, a intenção era ter a atuação de 
curadores de todas as regiões do país, mas a SEEC acabou indicando apenas Farias e Bini que 
tinham conhecimento da produção brasileira e também paranaense. A ex-secretária afirma 
que cada artista selecionado assinou um contrato que previa a realização de um projeto, 
aprovado pela curadoria, que seria destinado ao MON135, inaugurado em 22 de novembro 
de 2002, porém, após o evento verificou-se que o museu ainda estava se estruturando e não 
tinha como receber as obras. Durante esse período de indefinição, houve a transição do 
governo do estado do Paraná (2003), o projeto não teve continuidade e os trabalhos ficaram 
                                                             
131
 Entre os palestrantes convidados pela organização estiveram os artistas Paulinho da Viola e Ary Fontoura e a 
empresária Maria de Lourdes Egydio Villela, conhecida como Millu Villela, representante do Banco Itaú.   
132
 Entrevista concedida por Cristina Mendes, em 13 de setembro de 2013, ao Setor de Acervo do MAC PR.  
133
 Em entrevista concedida ao Setor de Acervo do MAC PR, em 27 de janeiro de 2014, a artista Mainês Olivetti 
confirmou que recebeu o convite para participar da residência aproximadamente vinte dias antes do evento.  
134
 Informações fornecidas por Mônica Rischbieter por meio digital para a pesquisadora em 07 de junho de 
2018. 
135 O MON foi instalado no Edifício Presidente Humberto Castelo Branco, antiga sede das secretarias de Estado. 
O prédio projetado por Oscar Niemeyer em 1967 e concluído em 1978, foi adaptado, recebendo o anexo 
conhecido como Olho, também de autoria do arquiteto. O acervo inicial do Museu reuniu as obras dos extintos 
Banco do Estado do Paraná (BANESTADO – 721 obras), Banco de Desenvolvimento do Paraná (BADEP – 88 
obras) e Museu de Arte do Paraná (MAP – 1.124 obras), criado em 1960, mas que teve uma curta atuação, 





armazenados no MAC PR, em condições impróprias de conservação, apenas uma ficha com 
os dados básicos e uma fotografia foi providenciada.  
Segundo o diretor do MAC PR na época, João Henrique do Amaral136, o museu não 
teve nenhum envolvimento com a organização da residência de Faxinal, mas foi em suas 
dependências que foi realizada uma exposição com os trabalhos cinco meses após a 
residência (Faxinal das Artes, 18 de outubro a 17 de novembro de 2002). Em 2003, Vicente 
Jair Mendes assumiu a direção do MAC PR e, no ano seguinte, decidiu incluir definitivamente 
as obras de Faxinal no acervo, realizando outra mostra após essa inserção (Faxinal das Artes, 
25 de maio a 27 de junho de 2004). 
A coleção adquirida é bastante diversa, com predomínio de pinturas, objetos, vídeos 
e desenhos, mas linguagens mais contemporâneas também apareceram (TABELA 5): 
 
Tabela 5 – Acervo de Faxinal das Artes no Acervo do MAC PR 
Técnica Quantidade 
Pintura  30 
Objeto  21 
Vídeo  11 
Desenho  10 
Instalação  9 
Fotografia 7 
Livro de Artista  3 
Impressão  3 
Composição  2 
Assemblage 1 
Registro Fotográfico de Instalação  4 
Registro de Performance em Vídeo  3 
Total 104 
Fonte: MAC PR, 2009. Dados compilados pela autora. 
 
As obras na coleção do MAC PR são de autoria de 81 artistas (APÊNDICE 3). Outros 16 
artistas também participaram, mas não há nenhuma obra deles no acervo137. O artista Cao 
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 Entrevista concedida por João Henrique do Amaral, em 31 de janeiro de 2014, ao Setor de Acervo do MAC 
PR. 
137 Não possuem obras no acervo: Alex Lieber, André Schulz Severo, Claudio Gontijo Guimarães (Cao 
Guimarães), Christoph Draeger Ducha, Eduardo Menezes Pacheco, Eduardo Eloísio Frota, Francisco Faria, 
Helmut Fuhrken Batista, José Paiani Spaniol, Letícia Maria Siqueira Henrique de Faria, Lúcia Koch, Marcelo 
Farias Coutinho, Marcelo Santiago Solá Souza, Maria Helena Bernardes, Maria Stela Fortes Barbieri, Roberto 





Guimarães138 informou que produziu e apresentou uma performance em vídeo, que mantém 
uma cópia em seus acervos, porém não soube dizer o motivo do trabalho não estar no 
museu. Cristina Mendes explicou que o trabalho de Guimarães exigia o funcionamento de 
quatro projetores simultaneamente e headphones individuais, porém os equipamentos 
utilizados pelo museu na exposição de 2002 não funcionaram corretamente, o CD com o 
arquivo foi danificado e o trabalho se perdeu.  
Já o artista Roberto Moreira Junior (Traplev)139 confirmou que participou do evento, 
mas fez apenas alguns cartazes que ele acredita que não foram aproveitados e não tomou 
conhecimento a respeito do assunto, mas ele afirma que sabia que deveria realizar um 
projeto e que o mesmo seria destinado ao acervo do estado do Paraná. Cristina Mendes 
também relembrou o caso da obra Gambiarra na Foz do Areia, do artista Delson Uchoa, que 
se tratava de uma colagem de fotografias impressas e pintadas sobre uma lona com 271 x 
314 cm, que ao ser desmontada ao final da exposição em 2002 foi danificada de forma 
irreversível. O MAC PR possui apenas fotos do processo e do trabalho finalizado.  
Mônica Rischbieter admitiu que diversas intervenções, performances e instalações 
não foram recolhidas ou preservadas, pois eram efêmeras ou foram realizadas no ambiente. 
Sobre a qualidade dos trabalhos, ela afirmou que algumas obras eram “sem importância” e 
outras “fantásticas”140. Podemos citar o caso do trabalho Coral de Árvores, do artista goiano 
Divino Sobral, que fez uma intervenção nas árvores com fios coloridos (FIGURA 56). Sobral 
teve três desenhos musealizados, mas a interferência nas árvores não foi documentada pela 
organização do evento, apenas por ele mesmo. Outras obras de natureza semelhante foram 
registradas com fotografias pelos próprios artistas e as imagens foram incorporadas no 
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Figura 56 - Coral de Árvores, Divino Sobral, 2002.  
 
Fonte: Divino Sobral, 2002. Disponível em: http://divinosobral.blogspot.com.br Acesso em 07 jan. 2019. 
 
Rischbieter explicou que durante o evento toda a documentação produzida foi de 
iniciativa dos artistas, curadores, críticos, colecionadores e jornalistas que estiveram no local 
e fizeram isso de forma espontânea e sem uma sistematização. Essas declarações 
esclarecem porque alguns artistas que participaram do evento não têm trabalhos no MAC 
PR e também o motivo de alguns registros feitos pelos artistas não comporem a coleção, 
diferentemente de outros semelhantes. A artista Tânia Bloomfield (2002) também confirma 
que alguns artistas declararam durante a residência não saber que tinham que produzir uma 
obra que ficaria para a SEEC, o que, segundo ela, não se sustenta, pois todos assinaram um 
contrato. Bloomfield141 afirmou ainda que enquanto Agnaldo Farias não solicitou 
explicitamente um trabalho para os seus artistas convidados de outras partes do país, 
Fernando Bini foi incisivo quanto a essa condição aos artistas paranaenses. Essa diferença, 
segundo ela, gerou animosidades entre os artistas do Paraná e os das demais regiões 
durante a residência.  
A informação de que o evento tinha como um dos objetivos subsidiar a produção de 
obras dos artistas convidados para a constituição de um acervo também estava presente no 
programa impresso da residência e no contrato de prestação de serviço cultural assinado 
entre o Governo do Estado e os artistas dias antes da residência ou no local (ANEXO 2). Na 
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primeira cláusula consta que o artista se comprometia a produzir uma obra para constituir o 
acervo da Secretaria de Estado da Cultura e na sexta cláusula estava prevista uma multa em 
caso de descumprimento do contrato.  
A polêmica sobre o assunto começou já durante o evento quando alguns artistas não 
conseguiram concluir suas obras durante a residência, alguns por não disporem dos 
materiais que estavam acostumados a trabalhar e outros por acreditarem que as condições 
tão particulares do evento não permitiram a realização de obras características de um 
acervo museológico ou que seus trabalhos não haviam ficado bons o bastante para serem 
doados. Um grupo de artistas curitibanos, entre eles, Eliane Prolik, Claudio Mello, Mainês 
Olivetti e Daniela Vicentini, questionou o governo do Estado sobre a validade do lote de 
obras e sua incorporação dentro do projeto do MON. Em resposta, o curador Agnaldo Farias 
explicou que mesmo os trabalhos inacabados eram significativos, pois os rascunhos faziam 
parte do processo da obra e neles estavam as ideias e intenções do artista. Fernado Bini, por 
sua vez, defendeu o projeto assegurando que alguns trabalhos não foram terminados, mas 
outros eram espetaculares e cabia ao curador dizer que peças deveriam ficar na coleção e 
quais deveriam ser descartadas142.  
A ex-secretária de cultura ainda afirmou que a intenção da residência era a troca de 
conhecimentos, o estímulo à produção artística, a colocação do Paraná no cenário artístico 
nacional e a renovação do acervo143.  Na opinião dos curadores e artistas participantes, 
Faxinal foi uma experiência muito produtiva e ímpar nas suas carreiras. O curador geral 
Agnaldo Farias considerou a relevância da iniciativa:  
 
Por mais que houvesse imaginado a coordenação do Faxinal das Artes não 
podia supor que ele funcionaria como uma espécie de fecho simbólico de 
uma primeira etapa, com os artistas celebrando o contato entre si, 
compartilhando certezas e dúvidas, mostrando uns aos outros seus 
trabalhos e assistindo, sempre sob um clima de interesse, os múltiplos 
caminhos poéticos que perfazem nosso panorama atual. Habitualmente 
isolados em seus ateliers, os artistas, mesmo aqueles que pertencem aos 
grupos, estarão sempre às voltas com os dilemas e as inquietações típicas 
de sua prática, mergulhados numa solidão que, às vezes, se revela 
insuportável (FARIAS, 2002, s. p.).  
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Fernando Bini, por sua vez, destacou: “este encontro dos artistas em Faxinal do Céu 
não limitou a criação, não restringiu os materiais, não disciplinou o trabalho, não impediu a 
invenção, não impôs linguagens, não inibiu a experiência” (BINI, 2002, s. p.). Foi essa 
liberdade criativa que fez com que alguns artistas modificassem seus projetos durante a 
residência, não cumprindo com a proposta encaminhada previamente. 
O artista Divino Sobral afirmou na ocasião:  
 
Faxinal foi muito importante. Mostrou a multiplicidade da arte brasileira, 
reunindo no mesmo local os sotaques de todas as regiões. Foi realizado em 
um lugar onde professores podem entrar em contato com todo tipo de arte 
e repassar o conhecimento, e ainda revelou a grande capacidade de 
articulação do Paraná144.  
 
Porém, o evento não foi uma unanimidade entre os artistas. Alguns não aceitaram o 
convite para participar, alegando que se tratava de uma manobra política utilizando a 
imagem dos artistas145. Também houve críticas de que o Governo do Estado estava 
aplicando recursos sem um resultado efetivo146. Sobre a produção artística durante a 
residência, o jornalista Reynaldo Jardim (2002) observou que em Faxinal das Artes houve um 
desprezo por materiais nobres e pela perenidade, revelando-se propostas precárias que 
dificultavam a aquisição, empregando uma diversidade de materiais, entre eles lixas, pregos, 
filmes, isopor, compensados, arames, cola, cordas, boias, etc., e que foram representadas 
por sua documentação fotográfica. Esse direcionamento, percebido por Jardim, talvez não 
fosse previsto pela organização do evento, que não logrou musealizar as obras por meio de 
sua documentação.  
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O artista Helmut Batista (Capacete), que foi convidado por Agnaldo Farias para 
elaborar um documento sobre Faxinal das Artes durante o evento, afirmou que decidiu não 
elaborar um catálogo, mas um jornal com 104 páginas onde publicou entrevistas com os 
curadores e alguns artistas falando sobre arte contemporânea e algumas fotos do local e das 
reuniões coletivas, diante da quantidade de trabalhos efêmeros realizados e das centenas de 
performances, os quais ele considerou “indocumentáveis” (BATISTA, 2002). 
Sete anos após a residência (2009), cartas foram enviadas para alguns artistas 
solicitando que eles assinassem um termo de doação dos seus trabalhos ao Governo do 
Estado do Paraná. Outros termos de doação não foram localizados no Setor de Acervo do 
MAC PR. A partir disso, entendemos que pelo menos algumas obras ainda não haviam sido 
doadas oficialmente (ANEXO 3). Depois das exposições específicas de 2002 e 2004, as obras 
têm sido exibidas em diferentes propostas, mas, em geral, foram apresentadas no máximo 
quatro vezes cada uma desde que foram acervadas, o que revela pouco aproveitamento da 
coleção em 15 anos.  
Em março de 2013, o Setor de Pesquisa e Documentação do museu começou um 
projeto de pesquisa sobre o acervo com o objetivo de localizar os artistas, coletar material 
documental e iconográfico, realizar entrevistas em vídeo com os artistas147, curadores e 
organizadores, produzir fichas de registro das obras, recuperar fisicamente os trabalhos para 
sua apresentação expográfica, produzir material educativo e didático e realizar uma 
exposição. Em visita ao MAC PR em janeiro de 2019, tive acesso aos documentos que foram 
produzidos ou recolhidos pelo projeto, coordenado pela responsável do Setor, Vera Regina 
Biscaia Vianna Baptista, com o apoio de duas pesquisadoras voluntárias, Ariane Alfonso 
Azambuja de Oliveira (Mestrado em Museologia UNIRIO) e Fernanda Micoski da Costa 
(Graduação em História UFPR). Entretanto, como as pesquisadoras concluíram seus estudos 
acadêmicos, o projeto não foi finalizado e a exposição não aconteceu. Em setembro de 2018, 
o MAC PR foi alocado no MON enquanto aguarda as obras de recuperação de sua sede. No 
MON todos os seus setores têm funcionado normalmente. Os espaços do Setor de Acervo, 
do Setor de Pesquisa e Documentação, da Administração e a sala expositiva são 
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individualizados, apenas a reserva técnica tem sido compartilhada com o MON. Os 
procedimentos de acesso e entrada seguem as normas do MON.  
 
Entre a documentação que o Setor de Pesquisa e Documentação do MAC PR reuniu 
sobre a residência de Faxinal das Artes estão documentos históricos e técnicos. Em meio aos 
registros históricos foram levantados: matérias dos jornais O Estado do Paraná, Gazeta do 
Povo PR, Gazeta do PR, Indústria e Comércio PR e o Estado de SP que foram digitalizados, 
além do artigo publicado na Revista Top Magazine148 e do informativo da Associação 
Brasileira Críticos de Arte149 (ABCA) sobre Faxinal das Artes. Também foram reproduzidos o 
convite encaminhado aos artistas para participar da residência e a carta de agradecimento, 
ambas encaminhadas pela então secretária Mônica Rischbieter, a ficha de inscrição, o cartão 
de divulgação da Residência, um folder com fotos e informações sobre a Vila de Faxinal do 
Céu, o programa do evento, o manual com orientações gerais aos residentes, um boletim 
circular com informações sobre o evento, o Jornal Capacete, publicado pelo artista Helmut 
Batista durante a residência, o convite e o catálogo da exposição Faxinal das Artes (2002) e 
algumas cópias digitais de recibos assinados pelos artistas pelo pagamento do cachê. O setor 
ainda reuniu 900 fotos digitais pertencentes ao arquivo do fotógrafo José Gumercindo 
(Gogô), que na época da residência trabalhava na SEEC. 
Além disso, estão preservadas pastas dos artistas representados no acervo, contendo 
currículos, catálogos, fotos de obras, recortes de jornais, artigos e correspondências. Uma 
revisão na forma de organização desses documentos poderia ajustar alguns problemas 
observados na padronização. Na pasta da artista Gleyce Cruz, por exemplo, está uma carta 
da artista explicando como montar as imagens da sua obra feita em Faxinal, Desenho 
Flutuante, talvez esse documento deveria estar na pasta da obra no Setor de Acervo. Na 
pasta de Ana Gonzalez foi encontrado o projeto de trabalho enviado para a residência em 
2002, que também deveria estar na pasta da obra no Setor de Acervo. Fotos da performance 
de Paulo Meira em Faxinal também poderiam ser transferidos da pasta do artista para a 
pasta da obra.  
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O Setor de Pesquisa e Documentação realizou vinte cinco entrevistas em vídeo, entre 
2013 e 2014. Foram entrevistados Mônica Rischbieter, Sandra Fogagnolia e Cristina Mendes, 
os curadores Agnaldo Farias e Fernando Bini, representantes dos monitores, o então diretor 
do MAC PR João Henrique do Amaral e alguns artistas participantes. Porém as entrevistas 
foram gravadas de modo muito amador, sem qualidade de som e imagem, servindo apenas 
para documentação do museu e para pesquisadores. A falta de um roteiro claro de 
perguntas, conforme vimos ser indicado no capítulo anterior, deixou as falas muito longas e 
informais.  
A pesquisa realizada pelo setor também propôs a criação de um novo modelo de 
ficha de registro das obras com campos que primariam pela preservação das informações 
contextuais, entre eles, a categoria, as técnicas de execução, instruções e equipamentos 
para apresentação, análise da obra feita pelo artista e/ou por críticos, restrições de exibição, 
divulgação e restauro, referências bibliográficas e documentais (OLIVEIRA; COSTA, 2013). 
Essas fichas, no entanto, não foram providenciadas para todas as obras. Foi localizada 
somente a ficha da obra Almoço na relva, de Luiz Hermano. O preenchimento delas 
dependeria da conclusão dos levantamentos nas pastas dos artistas, em documentos e 
publicações que façam referência às obras, do exame dos trabalhos e da realização de 
entrevistas com os artistas. 
Igualmente são arquivados no setor encadernações das exposições realizadas pelo 
MAC PR com o convite, impressos, fotos, lista das obras, cronogramas, reportagens, lista de 
presença e dados de visitantes. Entre esses cadernos temos os das exposições Faxinal das 
Artes (2002 e 2004). Segundo o caderno da exposição de 2002, a mostra ocupou todas as 
salas do MAC PR e aconteceu nos dias que antecederam a inauguração do MON (22 de 
novembro de 2002) em meio às notícias nos jornais que anunciavam que o acervo do MAC 
PR seria transferido para o MON e suas instalações seriam cedidas para a Escola de Música e 
Belas Artes do Paraná (EMBAP)150, resultando na mobilização e nos protestos da classe 
artística contra o seu fechamento151.  
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A exposição Faxinal das Artes (2002) apresentou os trabalhos dos artistas 
participantes e o texto de apresentação da mostra informava que as obras seriam 
incorporadas ao acervo da SEEC. Os registros do museu apontam a presença de 3.145 
visitantes, mas apesar das matérias favoráveis e laudatórias publicadas pelo governo do 
estado nos jornais152 sobre a exposição, um grupo de artistas não identificados denominado 
Hunha redigiu uma carta aberta ao público, em 05 de novembro de 2002, questionando a 
curadoria. Segundo o grupo, a falta de textos introdutórios e etiquetas com dados e 
informações sobre os trabalhos deixou uma série de dúvidas no público, tornando-os 
inacessíveis aos espectadores, principalmente os leigos. O catálogo da exposição contém 
textos de apresentação de Mônica Rischbieter, então secretária estadual de cultura, e dos 
curadores Fernando Bini, Agnaldo Farias e Christian Viveros-Fauné e, em seguida, parágrafos 
breves com depoimentos de cada um dos artistas sobre o evento e fotos deles trabalhando 
na residência (FAXINAL DAS ARTES, 2002). Não há muitas fotos no MAC PR dessa exposição.  
A mostra de 2004, segundo o encadernado, foi mais limitada, sendo realizada somente na 
sala Theodoro De Bona, onde dezesseis obras foram expostas.  
Finalmente no Setor de Pesquisa e Documentação ainda existem caixas-arquivo 
classificadas por assuntos que reúnem documentos diversos e, entre elas, há uma sobre 
Faxinal das Artes. Nela estão preservados 101 slides de imagens dos artistas trabalhando na 
residência que foram feitos pela artista Dulce Osinski; CDs com as entrevistas dos 
organizadores do evento e artistas convidados; CDs com as fotos do evento que foram 
reunidas entre os participantes; CDs com recortes digitalizados de jornais e revistas e 
impressos sobre Faxinal. Como documentação técnica, o Setor de Pesquisa e Documentação 
localizou apenas alguns dos pré-projetos enviados pelos artistas na inscrição da residência. 
 
No Setor de Acervo existe uma pasta de cada uma das obras com uma ficha antiga de 
tombamento manual e outra ficha feita em computador com fotos dos trabalhos, uma ficha 
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de movimentação da obra e correspondências que eventualmente tenham sido trocadas 
com o artista pelo setor. Os negativos existentes das obras fotográficas, desenhos ou 
anotações feitas pelos artistas também são colocados nessas pastas. No caso das obras de 
Faxinal, essa ficha mais antiga utilizada pelo museu desde a sua criação, foi preenchida em 
2004, quando as obras foram musealizadas pelo MAC PR. Embora nela haja espaço para o 
histórico e a descrição da obra, a biografia do autor, fotos da obra e referências 
bibliográficas, esses campos não foram completados. Apenas o nome da obra, o artista, a 
técnica e o ano de criação estão anotados (FIGURA 57). Por se tratar de um modelo do 
passado, a ficha é mais adequada para as linguagens artísticas tradicionais, com campos 
sobre chassi, moldura e suporte. 
 
Figura 57 - Ficha de catalogação das obras de Faxinal, 2004. 
 
Fonte: Setor de Acervo MAC PR. Foto: Janaina Xavier, 2019. 
 
A outra ficha feita no computador é bem sucinta, apenas uma folha com o nome do 
artista, seu endereço, contatos de e-mail e telefone, o título da obra, a técnica, o material, as 
dimensões, o número de peças que a compõe, o valor, um campo para observações e outro 












Figura 58 - Ficha de catalogação das obras de Faxinal, 2004. 
 
Fonte: Setor de Acervo MAC PR. Foto: Janaina Xavier, 2019. 
 
Também há uma ficha de movimentação, implantada em 2012, que registra o autor, 
o título da obra, data da movimentação, local para onde foi removida e o motivo, o 
responsável pelo deslocamento, a data de retorno e a assinatura de recebimento (FIGURA 
59).  
Figura 59 - Ficha de movimentação de obras. 
 






Finalmente, no sistema digital de gerenciamento de acervo, o Pergamum, adotado 
por todos os equipamentos museológicos da SEEC do Paraná, as informações são: nome do 
autor, título da obra, a categoria, a técnica, o material, o suporte, a data de criação, as 
dimensões, um resumo do trabalho, o modo e a data de aquisição e um espaço para 
fotografia. O sistema aceita ainda anexar arquivos de texto que podem ser consultados. Esse 
sistema é público, permitindo a consulta livre ao acervo do museu (FIGURA 60).  O MAC PR 
utiliza o Pergamum desde 2015.  
 
Figura 60 – Ficha de catalogação Sistema Pergamum 
 
Fonte: Peragmum Disponível em: http://www.memoria.pr.gov.br/biblioteca/index.php Acesso em 01 jul. 2019. 
 
Devido às normas de segurança do MON não me foi permitido visitar as obras do 
MAC PR na reserva técnica, no entanto, os trabalhos foram trazidos para o Setor de Acervo 
para que eu os observasse.  A reserva técnica do MON é dividida em duas salas: uma para 
tridimensionais e outra para bidimensionais, com sistemas de acesso identificado, 
climatização e controle de umidade, lâmpadas com filtro e mobiliários em aço. O museu 
ainda possui espaçosos e equipados laboratórios de conservação e restauração.  As obras 
tridimensionais menores, as fotografias e as fitas VHS e CDS, inclusive as do MAC PR, são 





Passemos a analisar de forma mais específica às performances e as instalações que 
foram musealizadas tendo como critério de identificação a categoria atribuída pelo MAC PR 
no sistema Pergamum de catalogação.  
 
3.2. As performances de Faxinal das Artes no MAC PR 
 
Como categoria performance foi encontrado somente o trabalho Alaranjado via: a 
fonte, de Paulo de Araújo Meira Júnior, e o que está preservado no acervo do MAC PR é o 
registro da ação em vídeo. Não há trabalhos classificados como foto ou vídeo performance 
no acervo. Foi encontrado, no entanto, o trabalho Conversão diástole, de Marga Regina 
Puntel, classificado pelo museu como vídeo arte, mas que é o registro de uma performance 
em vídeo. Do mesmo modo, o trabalho Da série corpo avesso, de Laura Steff Miranda Dunin 
foi qualificado como vídeo arte, mas trata-se do registro de uma performance em vídeo. Os 
três trabalhos foram colocados na coleção de áudio visual e foram transferidos do suporte 
original VHS para CDs.  
Ainda há uma quarta situação envolvendo o trabalho Só é seu aquilo que você dá, de 
Tânia Bittencourt Bloomfield, que foi classificado como objeto, mas que são os vestígios e 
testemunhos de uma ação de interação entre os residentes em Faxinal das Artes. 
Finalmente, temos o trabalho Nem tudo ao céu, nem tudo a terra, de Deise Cristina Marin, 
que, assim como em Bloomfield, envolveu uma ação interativa entre os artistas 
participantes, que resultou em fotografias, vídeos e objetos. No entanto, somente duas 
fotos foram para o acervo do MAC PR (TABELA 6).  
 
Tabela 6 – Performances realizadas em Faxinal das Artes, 2002, no acervo do MAC PR. 
Título Artista Classificação Exposições 
Alaranjado via: a 
fonte 
Paulo de Araújo 
Meira Júnior 
Performance. Formato Vídeo 
Arte. CD. Coleção Áudio Visual 







Vídeo Arte. CD 1’50”.  
Coleção Áudio Visual (MAC PR, 










Corpo Avesso  Laura Steff 
Miranda Dunin 
Vídeo Arte. CD 11’14”.  
Coleção Áudio Visual (MAC PR, 
2009, p. 192). 
18/10 a 
17/11/2002 
Só é seu aquilo 





Objeto. Fotografia, placa de 
acrílico, caixa de acrílico e 
alumínio, álbum de fotos, 
carimbos, bloco carimbado, CD e 
texto em acetato,  
27,6 x 38,3 x 0,59 cm (MAC PR, 









Nem tudo ao 









Nem tudo ao 




Registro fotográfico de ação, 






Fonte: Sistema Pergamum, SEEC PR. Disponível em:  http://www.memoria.pr.gov.br/biblioteca/index.php.  
Dados compilados pela autora. 
 
a) Alaranjado via: a fonte, Paulo de Araújo Meira Júnior   
 
Para a performance Alaranjado via: a fonte, Paulo de Araújo Meira Júnior  solicitou à 
residência 50 peixes ornamentais na cor laranja em 50 copos com água sobre uma mesa. O 
projeto do trabalho foi encontrado digitalizado no Setor de Pesquisa e Documentação do 
MAC PR. Nele o artista usa o termo performance, descrevendo brevemente a cena que 
pretendia realizar e apresentando a lista de materiais necessários. Informa também que o 
trabalho seria filmado e editado. Durante a performance, o artista depositou os peixes na 
boca um a um e em seguida os cuspiu dentro de um lago (FIGURA 61). Segundo seu 
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Figura 61 – Cena da Performance Alaranjado via: a fonte, de Paulo de Araújo Meira Júnior, 2002, em Faxinal. 
 
Fonte: Pesquisa e Documentação MAC PR. Foto cedida por Didonet Thomaz.  
 
O vídeo que está preservado no Setor de Acervo do MAC PR como obra de arte 
possui o registro da performance sendo feita na represa da Hidroelétrica de Salto Segredo, 
em Mangueirinha, no PR, com duração de aproximadamente 2’, sem a presença de público, 
sem áudio, com cortes, gravação em diferentes ângulos e montagem; em seguida, está a 
filmagem da ação sendo realizada, no lago da Usina de Foz do Areia, em Faxinal, diante do 
público, em ângulos diferentes, sem áudio, com 4’ de duração. Essa segunda gravação é de 
caráter mais amador, com características de registro. Os dois vídeos não representam a 
totalidade da ação performática, são apenas fragmentos das ações. Eles foram enviados pelo 
artista posteriormente, por solicitação do museu, pois na ficha de 2004, preenchida por 
Cristina Mendes, constava que a fita estava danificada. 
Por se tratar de duas ações distintas, o artista considera154 que são duas 
performances, portanto, cada um dos vídeos seria um trabalho diferente, devendo ser 
tombados separados pelo museu, segundo ele. Meira ainda realizou outra intervenção site-
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specific, onde escavou quinze bumerangues em baixo relevo no gramado ao lado do 
auditório. Dessa ação, que não entrou para o acervo, foram registradas apenas algumas 
poucas fotos e há uma menção no catálogo da exposição de 2002 (FAXINAL DAS ARTES, 
2002).  
Quanto à categoria artística, segundo o artista155, seu trabalho foge a classificações, 
mas no caso de Faxinal ele disse que tem uma forte relação com a linguagem da 
performance. No sistema Pergamum, o MAC PR classificou o trabalho na categoria 
performance, mas no campo formato informou tratar-se de vídeo arte, referindo-se ao 
suporte, o que demonstra uma confusão com o significado das duas linguagens. Como vimos 
no capítulo anterior, a performance de Meira Júnior pode ser considerada, de acordo com 
Oliveira (2017), uma obra site-sympathetic, ou seja, o artista é o próprio intérprete do 
trabalho e ele precisa de um local adequado (um lago) para realizar a ação. Deste modo, 
seria impossível convidar o artista para realizar novamente a performance no espaço do 
museu.  
O vídeo que o MAC PR possui tem mais características de documento histórico do 
que de vídeo performance, sendo, portanto, mais indicado que fosse preservado no Setor de 
Pesquisa e Documentação e não no Acervo como obra. Ainda assim, ele pode ser 
apresentado em exposições, informando ao público que se trata de um registro parcial da 
ação do artista, juntamente com outros documentos do trabalho: fotos, textos, depoimentos 
do artista, publicações.  Meira Júnior informou ainda que a performance fez parte de uma 
série de trabalhos que incluíram outras linguagens: desenhos, vídeos, pinturas. Conhecer 
essa produção completa traria ao MAC PR uma compreensão mais adequada da poética do 
artista.  
 
b) Conversão diástole, Marga Regina Puntel 
 
A obra Conversão diástole, de Marga Regina Puntel, foi realizada durante a residência 
em Faxinal das Artes, onde a artista dirigiu seis funcionários da copa, cozinha, limpeza e 
jardinagem que estavam trabalhando no evento em uma ação de troca simultânea de 
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roupas e uniformes entre si, com o intuito de refletir sobre identidade e função (FIGURA 62). 
O trabalho teve um desdobramento posterior quando a artista serviu as mesas do 
restaurante, passando despercebida pelos colegas artistas. Puntel tem formação em Serviço 
Social e a questão da alteridade, segundo ela, tem sido uma constante em seu universo de 
interesse, pesquisa, estudo e ação através da arte156.   
 
Figura 62 - Conversão diástole, Marga Regina Puntel, 2002. 
 
Fonte: Acervo da artista.  
 
O MAC PR possui uma gravação em vídeo da ação feita sem presença de público, sem 
cortes, sem áudio, editada e com duração de 1’50”, em looping. A sua ação de servir as 
refeições no restaurante não está incluída. O museu inseriu o trabalho no acervo como vídeo 
arte, mas na avaliação da artista trata-se de uma vídeo performance, pois a ação foi 
direcionada para ser capturada e transmitida por meio do vídeo, mas ela também entende 
que o material pode ser explorado como documento. Há informações no museu de que o 
trabalho foi apresentado em uma exposição no MON (2011) e, recentemente, na mostra 
Estamos aqui (2019). 
No caso do trabalho de Puntel, a performance não foi interpretada pela própria 
artista e até poderia ser reperformada em outras situações, no entanto, a poética da artista 
tem componentes site-specific, pois envolveu colaboradores da residência em Faxinal. O 
                                                             





museu poderia discutir desdobramentos do trabalho no MAC PR ou a continuidade de sua 
exibição somente por meio do vídeo como tem sido feito até então, fazendo a devida 
correção da categoria do trabalho na catalogação do acervo do museu de vídeo arte para 
vídeo performance. 
 
c) Corpo Avesso, Laura Steff Miranda Dunin 
 
O trabalho da série Corpo Avesso, de Laura Steff Miranda Dunin apresenta uma dança 
onde a intérprete Mônica Infante tem seu corpo envolto em uma fita de papel de 20 metros, 
que foi cortada a partir da experiência da fita de Moebius, presente também na obra 
Caminhando, da artista Lygia Clark (1964)157.  Na ação, o corpo e a fita unidos passam a ter 
uma união no tempo e no espaço, em um ritmo elástico e não linear (FIGURA 63). Esse 
trabalho não foi produzido por Dunin em Faxinal. Ele é anterior à residência e já havia sido 
exibido no Museu Metropolitano de Arte de Curitiba (MuMA), em 2001. Segundo a artista, a 
performance foi inserida no acervo do museu por ter sido apresentada no evento158. 
No MAC PR está preservado no Setor de Acervo o registro em vídeo (11’ 14”) editado 
com partes da ação do recorte do papel para produzir a fita e, em seguida, a dança, feita em 
um palco, sem a presença de público e sem cortes, com som ambiente, em diferentes 
ângulos. Diferentemente de Puntel, na avaliação de Dunin, seu trabalho, que foi classificado 
pelo museu como vídeo arte, trata-se do registro da performance, e desse modo, ele seria 
mais adequadamente preservado como um documento histórico, no setor de Pesquisa e 
Documentação, e não no acervo das obras de arte. 
No acervo do museu ainda há um desenho da série Corpo Impresso, que também é 
anterior a Faxinal e que foi incorporado pelo museu como produto de Faxinal das Artes. No 
Setor de Pesquisa e Documentação do museu há um arquivo digital com o projeto enviado 
por ela, que propunha um trabalho com fotografias e desenhos feitos no local e 
manipulados no computador. Durante a residência ela disse ter feito esses desenhos e 
fotografias, mas em sua opinião foram apenas “ensaios” e não uma obra acabada.      
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Figura 63 – Cena da Performance Da série corpo avesso, de Laura Steff Miranda Dunin, 2001. 
 
Fonte: Setor Acervo MAC PR. 
 
 Por ser uma performance site-generic, ela pode ser reperformada no museu, caso 
haja um acerto entre a artista e o museu. O trabalho faz parte de uma série Corpo Impresso 
(desenhos pela impressão do corpo pigmentado), Corpo Avesso (corte da fita Moebius) e 
Corpo Ausente (desenhos da projeção do corpo). Assim como no caso de Meira Júnior, o 
museu deveria investigar esses trabalhos para ampliar o entendimento da performance em 
seu acervo.  
 O trabalho de Clark, utilizado como referência por Dunin, foi uma proposta 
relacional, onde os visitantes eram convidados a recortar a fita e a participar da construção 
da obra. Essa interação de Clark não foi musealizada, pois o ato era a obra. A partir dessa 
proposição da artista e da releitura performática de Dunin, o MAC PR pode propor 
desdobramentos educativos e expográficos para melhor compreensão dos trabalhos em 
diálogo.  
 
d) Só é seu aquilo que você dá, Tânia Bittencourt Bloomfield 
 
Outra performance incorporada pelo MAC PR que foi equivocadamente identificada 
como objeto foi a proposta Só é seu aquilo que você dá, de Tânia Bittencourt Bloomfield. 





lugares em Faxinal e envolveu os artistas em uma atividade de receber e passar dois anéis de 
prata onde a sentença estava gravada. A frase foi retirada do refrão da música Pop Zen, do 
grupo Lampirônicos, que tocava em diversos momentos durante o evento. A intenção da 
artista era a reflexão sobre a impermanência, a transitoriedade dos objetos e processos e a 
inutilidade de querer possuir as coisas, uma vez que tudo desaparecerá.  
A artista finalizou a ação “doando” as árvores de Faxinal aos participantes, através da 
identificação simbólica das mesmas com placas numeradas (FIGURA 64 e 65). No Setor de 
Pesquisa e Documentação foi localizado o projeto da artista, enviado para a residência em 
2002, em arquivo digital. Composto de três páginas, o projeto limita-se a explicar como seria 
a dinâmica do trabalho com a passagem do anel e a divulgação da frase de diferentes formas 
(impressa, pintada, gravada, em áudio) e a informar a lista dos materiais necessários. No 
projeto não foi utilizada pela artista a expressão performance para o trabalho.  
 
Figura 64 – Anel e frase da ação Só é seu aquilo que você dá, Tânia Bloomfield, 2002. 
 
Fonte: Setor de Pesquisa e Documentação MAC PR.  
 
Figura 65 – Impressos da ação Só é seu aquilo que você dá, Tânia Bloomfield, 2002. 
 







Para a exposição de 2002, o que foi entregue pela artista para exibição e 
musealização foram os registros feitos em fotografias e os vestígios da ação: carimbo, placas 
com a frase gravada, papeizinhos e adesivos com a frase carimbada, uma cópia do anel e o 
CD com a música; acondicionados em um pequeno baú adesivado com um breve texto de 
explicação sobre o trabalho (BLOOMFIELD, 2009). Esses resquícios e documentos foram 
interpretados pelo MAC PR como um objeto artístico e inseridos no acervo como obra de 
arte ao invés de serem encaminhados para o Setor de Pesquisa e Documentação. Os 
testemunhos foram apresentados nas exposições Faxinal das Artes (2002 e 2004) (FIGURA 
66) e recentemente na exposição A Fotografia no acervo do MAC PR (2015) em arranjo 
artístico em expositores, molduras e vitrines, apenas com uma etiqueta de identificação. 
Para Bloomfield159 seu trabalho foi um projeto de interação de caráter performativo, 
pretendendo alcançar uma ação/reação ao ato de dar e de receber. Quanto aos objetos 
doados ao MAC PR, na avaliação da artista, eles tratam-se de registros do seu trabalho, uma 
vez que as ações não podem mais ser presentificadas no museu e o modo como esses 
documentos foram exibidos nas exposições descontextualizaram sua poética. Alguns dos 
objetos que foram encaminhados pela artista ao museu e que se encontram no acervo (anel, 
adesivos, folhetos) servem apenas como exemplares, pois nem foram eles que circularam na 
residência entre os artistas, ou seja, não são índices. Mesmo a cópia do anel, entregue ao 
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Figura 66 – Obra Só é seu aquilo que você dá, de Tânia Bittencourt Bloomfield, na exposição Faxinal das Artes, 
2004. 
 
Fonte: Setor de Pesquisa e Documentação MAC PR, 2004. 
 
Após a residência em Faxinal, Bloomfield fez 50 cópias do anel que foram distribuídas 
em uma exposição no MuMA, em 2013, onde foram exibidas fotografias da ação. Outros 
anéis foram feitos pela artista e espalhados, o que poderia ser considerado um caso de 
reperformance em novos ambientes e situações. Deste modo, a artista entende seu trabalho 
como uma proposta aberta, porque as pessoas continuam repassando os anéis. Diante dessa 
poética, podemos nos questionar sobre a musealização desse trabalho que tem sua 
continuidade e experiência estética fora do espaço museológico e da sua capacidade de 
“controlar” e “acompanhar” os seus desdobramentos.  
Para a artista essa arqueologia da obra e os testemunhos dos envolvidos seria uma 
possibilidade de apresentar o trabalho. Assim como vimos no capítulo anterior, os vestígios 
do trabalho de Bloomfield, existentes no MAC PR, podem receber uma proposta de 
reativação da ação performática por meio de laboratórios de experimentação e a coleta de 
depoimentos dos envolvidos que podem ser apresentados em vídeos e textos.  
 
e) Nem tudo ao céu, nem tudo a terra, Deise Cristina Marin 
 
Por fim, o trabalho Nem tudo ao céu, nem tudo a terra, de Deise Cristina Marin, foi a 





em gesso, transformou em positivos de silicone e reuniu em um único “corpo”. Esse corpo 
composto dos dedos passou a fazer parte de seu corpo em uma ação performática que foi 
filmada e fotografada (FIGURA 67). 
 
Figura 67 – Nem tudo ao céu, nem tudo a terra, de Deise Cristina Marin, 2002. 
  
Fonte: Setor de Pesquisa e Documentação MAC PR. Foto: José Gomercindo  
 
O que foi doado pela artista para ser musealizado no MAC PR foram duas fotografias 
inseridas como exemplares separados. Uma delas está cadastrada como categoria artística 
(FIGURA 68), o que não deixa claro o seu significado, e a outra como registro fotográfico de 
ação, o que indica a documentação de uma performance (FIGURA 69). Ao observarmos as 
imagens que foram acervadas pelo museu, percebemos que a primeira delas é uma 
montagem das etapas do trabalho de moldagem dos dedos e a segunda também é uma 


























As fotografias do trabalho de Marin foram exibidas na mostra Faxinal das Artes 
(2002) e A fotografia no acervo do MAC PR (2015) (FIGURA 70). O tombamento separado 
sugere que o museu interpreta o trabalho da artista como duas obras distintas: a moldagem 
dos dedos e a performance. Segundo a artista, trata-se de um processo artístico, onde as 
fotos do trabalho de moldagem, as foto performances, a vídeo performance, e os objetos 
feitos com os dedos fazem parte de um todo, mas podem ser apresentados como obras 
separadas160.  Marin entende as fotos como documentos artísticos, ou seja, são obras de 
arte e não apenas testemunhos do trabalho, diferente da visão de Bloomfield sobre os 
registros de seu trabalho. Na ficha da obra, preenchida em 2004, está a anotação de que a 
artista desejava doar o restante do trabalho que havia sido terminado. Em 2003, o trabalho 
de Marin foi exibido no MuNA completo: as fotos, a vídeo performance e os objetos feitos 
com os dedos (FIGURA 71). Anotações encontradas no Setor de Pesquisa e Documentação 
indicam que, após a residência, a artista desejou entregar outros elementos do trabalho por 
entender que somente as fotos não representavam completamente sua obra, mas a artista 
afirmou que não se recorda porque isso não ocorreu.  
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Figura 70 – Detalhe da exposição A fotografia no acervo do MAC PR (2015), onde vemos o registro fotográfico 
do trabalho Nem tudo ao céu, nem tudo a terra, de Deise Cristina Marin. 
 
Fonte: MAC PR. Disponível em: http://www.mac.pr.gov.br Acesso em 10 jan. 2019. 
 
Figura 71 – Eu não sou esse corpo, Deise Marin, 2002. Objeto feito pela artista com os dedos produzidos em 
Faxinal.  
 
Fonte: Catálogo da Exposição Tânia Bloomfield e Deise Marin, 2003, MuNA.  
 
 
Apesar de apenas cinco trabalhos performáticos terem sido musealizados, isso não 





feitos durante a residência, a artista Vera Lúcia Didonet Thomaz (2002), refere-se pelo 
menos a duas outras performances feitas por Alfi Vivern e Divino Sobral, mas que não foram 
registradas ou documentadas. Nos jornais161 há reportagens sobre José Paiani Spaniol que 
realizou um performance soltando  coelhos na natureza, que também não deixou registros 
significativos. Nas notas do Setor de Pesquisa e Documentação foi localizada uma lista com 
performances que foram apresentadas na residência. Além das já mencionadas, são citados 
os trabalhos de Edilson Viriato, Eduardo Frota, Roberto Moreira, Jarbas Lopes, Marcos Reis 
Peixoto (Marepe) e Lúcia Koch.   
Em um vídeo produzido pela SEEC de oito minutos aparecem fragmentos de algumas 
performances, porém são apenas imagens sem nenhuma informação do nome dos artistas e 
de seus trabalhos162 (FIGURA 72). A despeito disso, é possível constatar que os artistas 
realizaram diferentes ações durante o evento.  
Diante da ausência de testemunhos mais consistentes sobre outras performances 
que ocorreram em Faxinal das Artes, o MAC PR poderia realizar uma investigação 
recolhendo os poucos documentos existentes, mas principalmente produzindo entrevistas 
com os artistas para serem registradas em vídeos, o que posteriormente poderia resultar em 
uma exposição, publicação, site, documentário ou conferência, reativando e preservando a 
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Figura 72 – Cenas do vídeo produzido pela SEEC onde aparecem diferentes performances, 2002. 
  
  




3.3. As instalações de Faxinal das Artes no MAC PR 
 
No sistema Pergamum de catalogação do acervo seis trabalhos foram classificados 
como instalações e foram musealizados a partir de sua materialidade. Outros cinco trabalhos 
também foram identificados como instalações, mas o que foi acervado foram fotografias, 
ainda há uma obra identificada como sendo uma fotografia, porém é o registro de uma 
instalação ambiental e, assim como nas performances, foi possível identificar outras 










Tabela 7 – Instalações produzidas em Faxinal das Artes, 2002, no acervo do MAC PR. 
Título Artista Técnica Exposições Dimensões 















(MAC PR, 2009, p.84) 
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Sem título Paulo 
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caixa 
(MAC PR, 2009, p. 
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Fotografia. Papel gravado e 
relevo seco, 39x60 cm. 







39x60 cm (MAC PR, 
2009, p. 152) 
Fonte: Sistema Pergamum, SEEC PR. Disponível em:  http://www.memoria.pr.gov.br/biblioteca/index.php  
Dados compilados pela autora. 
 
 
f) A Casa, José Bechara 
 
A Casa, de José Bechara, foi uma ideia espontânea que surgiu a partir do conceito de 
abrigo, invertendo suas concepções ao colocar para fora, pelas janelas e portas externas, os 
móveis e os utensílios que remetem à presença humana. O espaço da moradia adquiriu 
vontade própria, desafiou a lógica e criou um mundo de sonho ou pesadelo. Comprimidos 
uns contra os outros como cargas grandes e pesadas, armários, bancos, mesas, poltronas, 
colchões, almofadas, impregnados das memórias dos seus moradores, modificaram a forma 
da casa, criando tensões e perturbação, expulsando e desalojando (FIGURA 73). 
No catálogo da exposição Faxinal das Artes (2002) o artista negou qualquer caráter 





escultórico da obra, de caráter temporário, com as janelas e os móveis sendo percebidos 
como formas geométricas, com as reflexões simbólicas sendo produzidas em um segundo 
momento. As fotografias, segundo ele, tinham a intenção de registrar o trabalho, reforçando 
as características escultóricas, mas acabaram ganhando autonomia artística, por terem 
enquadramentos específicos. No entanto, ele sugeriu que as fotos também sejam 
entendidas como registro do trabalho. Em outra entrevista, feita para a Editora Saraiva, 
preservada no Setor de Acervo do MAC PR, o artista falou sobre seu trabalho e da 
experiência em Faxinal com A Casa, que resultou na publicação de um livro com fotografias e 
desenhos. 
 Segundo Bechara, o trabalho foi feito de maneira espontânea e não planejada. Ele 
havia sido convidado para Faxinal com a intenção de realizar pinturas, que era a linguagem 
que vinha trabalhando até então. Durante uma noite na residência, começou a observar o 
ambiente da casa, surgindo a ideia de colocar os móveis nas aberturas.  
 
Figura 73 – Registros da intervenção A Casa, José Bechara, 2002. 
 
Fonte: Setor de Pesquisa e Documentação MAC PR. Foto: José Gomercindo.  
  
No acervo do MAC PR estão duas fotos da intervenção, que foram registradas pela 
esposa do artista Dedina Bernardelli, que são entendidas como obras separadas, sendo 
inseridas no acervo individualmente com dois números de tombo. O trabalho foi classificado 
na categoria instalação e a técnica como sendo registro fotográfico (FIGURA 74).  
 Por ocasião da entrega das imagens a SEEC, em 2002, Bechara estabeleceu as 
orientações para a impressão das duas fotografias, porém, a manipulação inadequada das 
imagens impressas pelo museu (colagem de fitas adesivas no suporte) danificou os 





impressão a partir dos negativos. Esses negativos têm sido conservados na pasta da obra no 
Setor de Acervo.   
 
Figura 74 – A Casa, José Bechara, 2002. Fotos no Acervo do MAC PR. 
  
Fonte: Setor de Acervo MAC PR, 2009. 
 
Essa atribuição de registro fotográfico feita pelo museu indica que ele entende as 
fotos como documentos, portanto, não deveriam estar no catálogo do acervo e, sim, no 
Setor de Pesquisa e Documentação. Porém, Bechara163 não tem uma definição clara do que 
essas imagens representam, ele reconhece que elas são testemunhos da instalação 
(documentos históricos), mas também receberam um tratamento poético (documentos 
artísticos), com a definição dos cortes e enquadramentos e a seleção daquilo que julgou 
interessante apresentar. Nesse formato de linguagem artística, Bechara entende que as 
imagens são separadas e afirma, ainda, que foram feitas outras fotos, além das que estão no 
MAC PR.  
Como instalação site-specific, o trabalho de Bechara não permite a sua remontagem, 
sendo assim, o trabalho só poderá ser conhecido por meio da documentação. Seria indicado, 
no entanto, que o MAC PR dialogasse com o MAM SP, o MAM RJ, o Instituto Tomie Ohtake, 
o Museu Vale do Rio Doce e o Paço Imperial RJ, visto que a obra acabou tendo continuidade 
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g) Desenho Flutuante, Gleyce Cruz da Silva Gomes 
 
O trabalho Desenho Flutuante, de Gleyce Cruz da Silva Gomes, catalogado no acervo 
do MAC PR como instalação e a técnica registro fotográfico, trata-se de dez imagens 
impressas e coladas sob foan (17,8 x 23,8 cm cada) de uma intervenção ambiental feita pela 
artista com linhas de pesca, pesos de chumbo e boias de isopor em um lago durante a 
residência em Faxinal (FIGURA 75). Nos apontamentos feitos no sistema de cadastro do 
trabalho, fica claro a confusão do MAC PR entre a obra e a sua documentação, repetindo a 
mesma situação que ocorreu no trabalho de Bechara. Enquanto a categoria instalação faz 
referência à materialidade da obra, inexistente no museu, a técnica registro fotográfico está 
relacionada ao modo como foi feita a documentação do trabalho. Na etiqueta fixada nas 
imagens, o trabalho está classificado como fotografia, porém, diferentemente das 
fotografias de Bechara, que foram inseridas como duas obras separadas, as dez fotografias 
de Cruz são consideradas uma única obra.  
Para a artista165, no entanto, o seu trabalho são desenhos que fazem referência ao 
seu universo infantil, marcado pelas lembranças do pai e do tio pescadores na Ilha do 
Governador (RJ) e pela leitura das aventuras do capitão Moby Dick, na obra de Herman 
Melville (GOMES, 2012). Em sua descrição:  
 
O desenho de conduzir as linhas ou cordas é semelhante ao lançar o fio da 
pesca, a rede. O movimento de lançar a corda no ar, traçando uma 
trajetória que culmina o afundamento do peso em algum ponto da corda na 
outra extremidade. O traçado básico é lançado e é a estrutura sobre a qual 
outras tramas podem ser conduzidas e fechadas. Os flutuadores (boias) são 
os pontos de tensão, pontos de fixação na superfície, marcam a fronteira 
entre a água e o ar. Ora a corda se mantém flutuante, ora se encharca e 
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Figura 75 - Desenho Flutuante, Gleyce Cruz, 2002. 
 
Fonte: CRUZ, 2012, p. 98. 
 
A utilização de suporte (lago) e material de traçado (linhas de pesca) inusitados pode 
ter sido o motivo do equívoco na classificação da obra da artista por parte do museu. No 
computador do Setor de Pesquisa e Documentação foi encontrado um artigo da artista, 
publicado em 2010, que explica o trabalho (GOMES, 2010), e em uma entrevista, gravada 
com a artista pelo MAC PR em 2013, onde ela fez relatos sobre sua participação em Faxinal e 
o trabalho que realizou166. 
Na pasta da obra, localizada no Setor de Acervo, estão os negativos das fotos e uma 
pen drive com arquivos contendo um texto explicativo com duas páginas sobre o trabalho, 
que foi escrito pela artista em 2013, onde ela menciona que tomou como referência uma 
gravura do artista Joel Shapiro e sua opção por realizar uma proposta site specific, usando a 
natureza como suporte. Cruz informou ainda que ela e a própria ação da natureza alteravam 
diariamente a configuração do desenho inicial, que passou a ser documentado por meio de 
fotografias, registrando também seu próprio gesto e envolvimento com a obra. As 
fotografias foram feitas pela artista e por Marga Puntel e reveladas no laboratório da 
residência. As dez fotografias resultantes, que segundo a artista, devem ser impressas em 
preto e branco, foram compostas por Cruz em pares de continuidade da imagem, com a 
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posição e espaçamento definidos para a apresentação expográfica, por meio de um 
esquema que está na pasta da obra e que foi aprovado pela artista em julho de 2007.  
Na pen drive ainda estão uma reprodução da gravura de Shapiro e as anotações e 
desenhos feitos pela artista durante a realização do trabalho em Faxinal. Essas anotações e 
desenhos foram feitos em quatro páginas contendo pensamentos e reflexões da artista, os 
desdobramentos do trabalho, a evolução da obra durante a residência, os referenciais 
teóricos relacionados e as conclusões, sendo um importante material para a compreensão 
da obra da artista, podendo ser exibido como recurso expográfico em arranjo histórico ou 
poético. 
Por se tratar de um desenho efêmero, a artista recorreu às fotografias para registrar 
o trabalho. Das fotos preservadas no museu, cinco enquadram o desenho na água e outras 
cinco tiveram o ângulo ampliado, mostrando a artista durante a ação. Os vestígios materiais 
do trabalho (linhas, pesos e boias) foram abandonados ao final da residência. Essa 
documentação fotográfica foi exibida pelo museu na exposição Faxinal das Artes (2002) e A 
fotografia no acervo do MAC PR (2015). No folder da mostra, publicado pelo museu, as 
imagens foram apresentadas como registro fotográfico de intervenção.  
No catálogo da exposição Faxinal das Artes (2002) a artista afirmou que o processo 
de trabalho de lançar as cordas, recolher as boias, andar ao redor do lago, também 
integraram o desenho, o que confere um caráter performático ao trabalho de Cruz. A artista 
afirma que na época da residência sabia que a obra seria musealizada, mas que não 
considerou essa implicação ao realizar seu trabalho e nem agiu de modo transgressivo a essa 
determinação, no entanto, ela considera as fotografias como um registro histórico e poético, 
pois além de documentarem sua ação, foram escolhidas entre tantas outras e receberam um 
tratamento compositivo como um conjunto.   
Assim como o trabalho de Bechara, como instalação site specific, o trabalho de Cruz 
não permite a remontagem e, nesse caso, temos a documentação fotográfica como parte 









h) Projeto B.O., Rogério Zanetti Ghomes 
 
O trabalho Projeto B.O., do artista Rogério Zanetti Ghomes, foi uma crítica aos 
artistas escolhidos para a Bienal de SP de 2002. Durante a residência em Faxinal, ele realizou 
uma ação onde colocou uma roupa camuflada e saiu a “assassinar” os demais artistas 
residentes. Ele os “assassinou” desenhando e recortando seus corpos nas placas de 
madeirite semelhante aos desenhos criminais dos cadáveres. As placas foram dispostas pelo 
parque, com o nome do artista eliminado e a data. Em seu chalé, ele colocou as fotos do 
assassino e embaixo da casa ele depositou vários corpos (FIGURA 76 e 77). As placas 
colocadas no chão impediam o crescimento da grama, criando um espaço negativo, que 
ficou visível após a retirada dos corpos, criando uma obra de Land Art que foi registrada com 
uma fotografia aérea pelo fotógrafo Caio Reisewitz (GHOMES, 2009).  
Projeto B.O. está classificado no acervo como uma instalação com fotografias e placas 
de madeirite, porém há uma dubiedade no entendimento quando em exposição. O trabalho 
foi apresentado na mostra A fotografia no acervo do MAC PR (2015) como registro 
fotográfico de ação, o que remeteria a uma performance, mas já havia sido apresentado na 
exposição Proposições Sobre o Futuro (2012)167 e na mostra O Espaço Inventado: Instalações 
acervo MAC-PR (2006)168 como instalação.  
 
Figura 76 – Projeto B.O., Rogério Zanetti Ghomes, 2002. Corte dos corpos. 
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Figura 77 – Projeto B.O., Rogério Zanetti Ghomes, 2002. Registros do trabalho em Faxinal das Artes. 
 
Fonte: GOMES, 2016, p. 228. 
 
 
Para o acervo do MAC PR não vieram as fotos do artista como assassino, as fotos 
aéreas, e nem os corpos feitos pelo artista, mas sim trinta e sete negativos que foram 
cortados nas chapas de madeirite (220 x 110 cm cada) e nove fotos impressas, coladas sobre 
suporte de foan (20,3 x 29,9 cm cada), que registraram o trabalho realizado durante os 15 
dias do evento. Ao ser musealizada, a obra que se tratava de uma ação, foi transfigurada em 
uma instalação montada com os fragmentos do trabalho, que remetem apenas em parte a 
todo o processo poético do artista, mas que precisa ser devidamente documentado pelo 
museu para ser apresentada nas exposições.  
O trabalho de Ghomes é extremamente complexo de ser musealizado. Envolve 
performance, foto, desenho, objetos, e ao ser musealizado os vestígios foram tomados como 
sendo o trabalho, ao invés da ação e do processo. O mesmo equívoco que ocorreu no 
MoMA, como a obra Following Piece, de Vito Acconci, citada no capítulo anterior. 
O artista orientou169 o museu a utilizar os vestígios da obra espalhando os negativos 
das placas no chão do espaço expositivo para serem pisados pelos visitantes, embora 
soubesse que essa circulação iria danificar as placas e elas teriam seu fim, e a colocar as 
fotos próximas ao chão, junto às placas. Essa determinação foi seguida na exposição O 
Espaço Inventado: Instalações acervo MAC-PR (2006) (FIGURA 78), mas na exposição 
Proposições Sobre o Futuro (2012) a curadoria170 colocou apenas as placas na área externa 
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do museu, apesar do texto de apresentação da mostra fazer referência à discussão e a 
poética elaborada por Ghomes em Faxinal. Ao final da mostra as placas expostas ficaram em 
estado precário (FIGURA 79).  
 
Figura 78 – Projeto B.O., Rogério Zanetti Ghomes, 2002. Instalação na exposição O Espaço Inventado: 
Instalações acervo MAC-PR, 2006. 
 
Fonte: Setor de Pesquisa e Documentação MAC PR. 
 
 
Figura 79 – Desmontagem da obra Projeto B.O., de Rogério Zanetti Ghomes, 2002, após a exposição 
Proposições Sobre o Futuro, MAC PR, 2012.  
 
Fonte: Setor de Pesquisa e Documentação MAC PR. Foto: Janaina Xavier, 2019. 
 
                                                                                                                                                                                              






Na exposição A fotografia no acervo do MAC PR (2015) foram apresentadas somente 
as imagens, sem as placas de madeirite, e colocadas em um arranjo e altura diferentes do 
que foi determinado pelo artista (FIGURA 80). Questionado sobre essas formas de exibição 
do trabalho, o artista disse não concordar que as placas sejam separadas das fotos, no 
entanto, ele admite a durabilidade limitada das placas e, com isso, a obra teria sua finitude, 
pois para ele as fotografias do trabalho não têm valor estético, somente de documentação 
histórica. Desse modo, assim que não for possível mais exibir as placas, o museu não teria 
mais como expor a obra como trabalho artístico. O artista também afirma que não faz 
sentido refazer as placas, pois as mesmas guardam uma relação com a ação de Faxinal e o 
modo como os vestígios têm sido exibidos, estão esvaziando seu trabalho.  
 
Figura 80 - Montagem da obra Projeto B.O., de Rogério Zanetti Ghomes, 2002, na exposição A fotografia no 
acervo do MAC PR, 2015. 
 
Fonte: Setor de Pesquisa e Documentação MAC PR. Foto: Janaina Xavier, 2019. 
 
i) Sem título, Fernando Otávio Fuentes Lindote 
 
A obra Sem título, de Fernando Otávio Fuentes Lindote, foi realizada com 15 placas 
brancas de E.V.A. e foi identificada pelo MAC PR como uma instalação, sendo apresentada 
nas exposições Faxinal das Artes (2002 e 2004) e O Espaço Inventado: Instalações acervo 





digitalizado no Setor de Pesquisa e Documentação, constava que o trabalho seria uma 
instalação com 15 placas de EVA que poderia ser remontada em diferentes condições 
expográficas.  
 
Figura 81 - Sem título, Fernando Otávio Fuentes Lindote, 2002. 
 
Fonte: Setor de Pesquisa e Documentação MAC PR, 2009. 
 
 Atualmente Lindote171 classifica seu trabalho como esculturas mínimas feitas com 
menos estrutura e as enxerga como peças individuais, que podem ser agrupadas e 
apresentadas em conjunto conforme o espaço expositivo disponível, sem uma regra estrita. 
Dado que o trabalho não é uma interferência tridimensional no espaço e nem exige uma 
interação física do público, como é característico das instalações, ele seria mais 
corretamente classificado como objeto ou escultura como propõe o artista. Porém, como 
esculturas únicas elas deveriam ser tombadas individualmente e não como uma obra. 
O artista informou que mordeu as bordas das placas colocando o corpo como 
instrumento de corte, numa abordagem subjetiva em contraposição as esculturas 
neoconcretas, feitas no Brasil, a partir dos anos 1950, que se utilizavam de planos racionais 
de dobra e corte. Segundo Lindote, as marcas que ele conseguiu imprimir foram muito 
tênues, quase imperceptíveis, comparadas ao esforço e ao tempo empregado na ação, 
trazendo a percepção dos limites da resistência, do material e do esforço humano. O 
resultado visual é quase neutro e isso é o sentido do trabalho.  
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Essas informações dadas pelo artista estão registradas em um texto de sete páginas 
que foi escrito e apresentado por ele durante a residência e que se encontra digitalizado no 
Setor de Pesquisa e Dcumentação do MAC PR. Sua poética repercute na forma como o 
trabalho deve ser entendido, preservado e apresentado. As marcas pessoais nas placas de 
E.V.A. fazem delas peças únicas e que não podem ser substituídas e a liberdade que o artista 
permite para a composição das peças no ambiente expográfico, admite que o Museu 
explore outras possibilidades de apresentação.  
 
j) Almoço na relva, Luiz Hermano Façanha Farias 
 
A obra Almoço na relva, do artista Luiz Hermano Façanha Farias, faz referência ao 
quadro impressionista Dejeuner sur l´herbe (Almoço na Relva), de Edouard Manet, de 1863 
(FIGURA 82). É a única obra das que estão sendo analisadas que apresenta uma descrição172 
no sistema de catalogação do acervo instruindo como montar a obra no museu, seguida de 
um inventário das partes que a compõe com a quantidade e as dimensões. No entanto, 
pelas fotos da obra original, pode-se identificar que nem todas as peças que compunham a 
obra em Faxinal foram trazidas para o museu.  Também está registrado que, em 2013, o 
artista foi contatado por e-mail e informou que a instalação foi construída em um 
piquenique, sob as árvores, durante a residência, quando foram então oferecidas frutas e 
bolos em pratos e copos coloridos, e nas árvores foram presas gaiolas, réguas coloridas e 
frutas.  
Hermano sugeriu que ao reapresentar a instalação o ritual da comida fosse 
reproduzido para dar sentido ao trabalho, o que nunca aconteceu. Ele orientou ainda que 
para remontar o trabalho no espaço expositivo, dada à ausência do contexto original, 
ganchos fossem presos ao teto para pendurar as mangueiras.  
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 Almoço na relva, Luiz Hermano Façanha Farias - Arranjo de mangueiras de cor vermelha e transparente de 
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Figura 82 - Almoço na relva, Luiz Hermano Façanha Farias, 2002. Montagem original em Faxinal das Artes.  
  
Fonte: Sistema Pergamum, MAC PR. Fotos cedidas por Didonet Thomaz. 
 
As partes do trabalho são guardadas todas juntas em uma única caixa de foan. No 
sistema de catalogação ainda estão disponíveis 22 imagens que foram reunidas da instalação 
original, montada em Faxinal das Artes. Pelas fotografias, podemos perceber que a poética 
da obra se transformou radicalmente ao ser transferido para o espaço expográfico do 
museu. Talvez as fotos devessem ser exibidas nas exposições, juntamente com os seus 
elementos constituintes apenas em caráter documental, pois a proposta site-specific de 
“celebração” ao ar livre de Hermano se perdeu na musealização do trabalho. Esse é um caso 
onde a instalação não vive por si mesma, sem a interação do público, proposta pelo artista.  
No MAC Paraná a obra está classificada como instalação e já foi exibida nas 
exposições Faxinal das Artes (2002), O Espaço Inventado: Instalações acervo MAC PR (2006) 
e Cor, Cordis173 (2013). Para esta última mostra, sob a curadoria de Angélica de Moraes, as 
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Figura 83 - Almoço na relva, Luiz Hermano Façanha Farias, 2002, exibida na exposição Cor Cordis, no MAC PR, 
em 2013. 
 
Fonte: Catálogo da Exposição, 2013. 
 
 
l) Não ideia, Marta Neves 
 
O trabalho da série Não ideia, de Marta Neves, foi composto de 10 faixas de tecido 
com frases escritas. Neves entrevistou os residentes e coletou sentenças de desejos secretos 
que não foram alcançados pela falta de ideia ou iniciativa de seus protagonistas. Algumas 
também são críticas ao evento ou a outros artistas, como a faixa dedicada à artista Maria 
Helena Bernardes, também participante do evento (FIGURA 84). As frases foram pintadas 
em faixas por um profissional e colocadas nos espaços públicos de Faxinal, determinados 
pela artista. Através desse trabalho, a artista faz uma reflexão a respeito da experiência do 
desencanto e da negação, cada vez mais frequente na sociedade; suas faixas são uma 







Figura 84 - Não ideia, Marta Neves, 2002.  
 
Fonte: Marta Neves. Disponível em: https://martaneves.wordpress.com/nao-ideias/ Acesso em 10 jan. 2019.  
 
No museu elas foram classificadas como instalação. O trabalho foi exibido na 
exposição Olhar e Pensamento (2013)174 e Estamos aqui (2019)175.  Na exposição de 2013, 
apenas duas faixas da instalação foram colocadas na parte externa do museu e, em 2019, 
uma faixa foi exibida na galeria. Pelo que pudemos verificar, não houve nenhuma consulta a 
artista para autorizar a exibição de apenas parte do seu trabalho. Também não foram 
localizados no MAC PR nenhuma recomendação, entrevista ou qualquer forma de contato 
com a artista após a residência.  
 
j) Titãs, Mainês Olivetti 
 
 A obra Titãs, de Mainês Olivetti, foi inserida no acervo como instalação e é composta 
de 32 globos de vidro com 32 redes de nylon, que devem ficar presas no teto com fios 
transparentes. O trabalho representa personagens imóveis esperando ser exterminados por 
Zeus por terem matado Dionísio. A transparência do vidro remete ao mito de Narciso que 
queria ver além da aparência (FIGURA 85). Nas palavras da artista: 
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Titãs é composta por vários objetos frágeis, esculturas construídas com 
materiais retirados de seu uso cotidiano, industrializados, o globo de vidro e 
a rede de pescaria. Cada objeto remete a presença de um corpo sem 
carnes, quase sem matéria, transparente que pela própria verticalidade 
aspira a ascensão, mantendo-se um pouco no ar, um pouco na terra, em 
flutuação, a repetição das formas que poderia estender-se ao infinito, leva 
ao espelhamento, ao duplo de si mesmo. Os objetos, vários e idênticos, em 
repetição se expandem no espaço, sendo que a estrutura da obra poderá 




Figura 85 – Titãs, Mainês Olivetti, na exposição Faxinal das Artes 2002.  
 
Fonte: Setor de Acervo MAC PR, 2006. 
 
A obra foi exposta no MAC PR na mostra Faxinal das Artes (2002) e depois somente 
na exposição176 Estamos aqui, em maio de 2019, provavelmente pela dificuldade em 
trabalhar com elementos tão frágeis. Em 2003, o trabalho também foi remontado pela 
artista no SESC São Paulo. As partes do trabalho (globos e redes) são guardadas juntas em 
caixas de foan, na reserva técnica. 
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 CULTURA PR. Exposição "Estamos aqui!" destaca a importância das artistas mulheres no acervo do MAC-PR. 
07 mai. 2019. Disponível em: http://www.cultura.pr.gov.br/2019/05/3851/Exposicao-Estamos-aqui-destaca-a-





Segundo Olivetti177, os organizadores da residência enviaram os convites aos artistas 
apenas 20 dias antes do evento e havia a necessidade de apresentar um projeto. Para ela, o 
prazo muito curto interferiu nas propostas apresentadas. A artista não conseguiu conceber 
um trabalho, principalmente sabendo que seria para constituir um acervo museológico e, 
então, acabou propondo a instalação com os globos que já fazia parte do que vinha 
produzindo. 
 Para a remontagem da obra, a artista orientou que é preciso haver espaço no 
ambiente para as pessoas circularem em torno, no entanto, a instalação não pode perder a 
noção de conjunto e deve ser iluminada por uma luz difusa ou natural, sem luzes artificiais 
vindas da parte de cima ou com excesso de iluminação, para evitar o reflexo no vidro. Os 
materiais empregados também são muito específicos para criar o efeito desejado pela 
artista, podendo, segundo ela, ser substituídos em caso de dano ou perda, por outros 
semelhantes. Os globos de vidro transparente são os mesmos utilizados em iluminação 
pública e precisam ser invariavelmente redondos e as redes tem que ser de fios de nylon 
transparente em uma determinada dimensão da malha para evitar que fiquem enrugados. 
Durante a montagem, os globos podem ficar de alturas diferentes, variando entre 180 a 240 
cm, aproximadamente.  
 Apesar dessas orientações dadas na entrevista, em 2014, seria prudente que o 
museu fizesse a montagem com a supervisão da artista, principalmente para determinar as 
questões da luminosidade do ambiente, que devem ser devidamente registradas. Por se 
tratar de uma instalação generic, ela pode ser montada e comunicada sem grandes perdas, 
desde que as recomendações da artista sejam seguidas.   
 
l) Cilindro quadrado, Renata Pedrosa Romeiro 
 
O trabalho Cilindro quadrado, de Renata Pedrosa Romeiro (FIGURA 86), foi 
classificado pelo MAC PR como uma instalação. Em sua dissertação de mestrado, a artista 
refere-se ao seu trabalho como sendo uma interferência no espaço, construída para ficar em 
áreas públicas ou ao ar livre, em função das dimensões e características do espaço. A artista 
tomou como referência as construções improvisadas nas ruas, feitas com plásticos e lonas e 
                                                             





também as telas de isolamento das construções que criam uma desordem efêmera, mutante 
e precária no ambiente das cidades (ROMEIRO, 2003). Com essa ideia em mente, Romeiro 
aproveitou a infraestrutura da marcenaria oferecida em Faxinal para experimentar os 
mesmos materiais utilizados nesses abrigos precários, madeiras, ferro e tecidos, com as 
operações de costurar, amarrar, emendar, parafusar, pregar e encaixar, colocando a obra 
fora dos lugares habituais de exposição178.  
 
Figura 86 - Cilindro quadrado, Renata Pedrosa Romeiro, 2002, exposta em Faxinal. 
 
Fonte: ROMEIRO, 2003, p. 82.  
 
Ao ser questionada sobre o trabalho, Romeiro179 disse que essa foi sua primeira 
experiência de montar uma peça fora do espaço expositivo, mas que não foi planejada para 
um lugar específico, como foram seus trabalhos posteriores. Com relação à perda da 
intenção original de ser um trabalho para exposição em ambiente externo, ela afirma que o 
artista perde o controle de sua obra após a sua conclusão, e que os museus visam à 
conservação e a classificação, colocando rótulos, molduras e vitrines. Segundo seu 
depoimento, os materiais empregados não possuem aspectos simbólicos intrínsecos, 
podendo receber ações de conservação e substituição de partes danificadas se for o caso, e 
ela não tem interesse em interferir sobre o trabalho, que deve seguir sua vida autônoma.   
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Na pasta da obra foram encontradas breves instruções sobre a montagem e alguns 
desenhos, feitos pela artista em 2002.  A obra foi exibida pelo MAC PR duas vezes, nas 
mostras Faxinal das Artes (2002) (FIGURA 87) e O Espaço Inventado: Instalações MAC PR 
(2006). O trabalho encontra-se bem preservado na reserva técnica do museu. 
 
Figura 87 - Cilindro quadrado, Renata Pedrosa Romeiro, 2002, na exposição Faxinal das Artes, 2002. 
 




m) Sem título, Paulo Pereira 
 
O trabalho Sem título, de Paulo Pereira (FIGURA 88), foi registrado e incorporado 
como uma instalação no museu, no entanto, o MAC PR possui apenas uma fotografia, ou 
seja, o documento está sendo o substituto à materialidade inexistente. Segundo o artista180, 
a obra foi feita a partir do empilhamento de uma coluna com oito caixas e uma parede com 
24 caixas, sem nenhum sistema de fixação. Pereira informou que sua intenção inicial era 
                                                             





fabricar as caixas, mas como a organização do evento não conseguiu a madeira, ele comprou 
caixas usadas na feira.  
O museu registrou ainda de maneira equivocada que a instalação era composta de 16 
caixas, ao invés das 32 informadas pelo artista e registradas na foto; além disso, no sistema 
Pergamum não consta que a materialidade não existe mais. Na poética do artista, essas 
caixas ganharam um sentido único, pois elas tinham os nomes dos feirantes e na montagem 
da coluna e da parede elas faziam alusão às gavetas de sepulturas dos cemitérios.  
 
Figura 88 - Sem título, de Paulo Pereira, 2002. 
 
Fonte: Acervo do artista. 
 
Após o evento, as caixas chegaram a ser recolhidas, mas devido às condições 
inadequadas de preservação elas apodreceram, sendo todas descartadas. Cristina Mendes 
informou em sua entrevista ao MAC PR que o trabalho foi exibido na mostra de 2002. Em 
2013, o MAC PR entrou em contato com o artista181 solicitando informações e propondo a 
substituição das caixas, mas segundo ele, essa reparação não é possível, pois as caixas eram 
índices. Pereira afirma ainda que a fotografia existente no acervo do museu não foi tirada 
por ele e, no seu julgamento, é apenas um registro de seu trabalho.  
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Diante dessa perda e sem a possibilidade de reconstituição da materialidade, cabe ao 
MAC PR documentar adequadamente o trabalho com depoimentos do artista e de pessoas 
que o testemunharam e a tentativa de identificar outras imagens entre os participantes do 
evento, encaminhando esses registros para o Setor de Pesquisa e Documentação, retirando, 
por fim, a obra do catálogo do acervo.  
 
n) Sem título, Cristiano Assunção Rennó 
 
A obra Sem título, de Cristiano Assunção Rennó, foi classificada pelo museu como 
uma instalação com travesseiros. Para o artista182, no entanto, tratava-se de uma 
performance registrada com fotografias, onde as fronhas e lençóis em sete cores diferentes 
(vermelho, branco, rosa, laranja, azul, preto e amarelo), tingidos previamente em Belo 
Horizonte, foram utilizados pelo artista para dormir durante a residência, sendo 
fotografados em diferentes composições de cores, formando abstrações geométricas.  
Finalmente, as fronhas foram costuradas em sequência (FIGURA 89).  
Na poética de Rennó, as cores escolhidas e o uso das roupas de cama simbolizavam o 
sono e o período de estadia em Faxinal, que deveriam ser interpretados livremente pelo 
público. Por esses motivos, as fronhas em sua proposta são índices, ou seja, não podem ser 
substituídas. Ao final da residência, o artista informou a organização do evento que o 
trabalho deveria ser exposto no chão do espaço expositivo, próximo e paralelo ao rodapé da 
parede, respeitando a ordem das cores. A obra foi exibida apenas na exposição Faxinal das 
Artes (2002), onde nota-se pela imagem que alguns travesseiros estavam sem as fronhas 
(FIGURA 90). Por fim, em 2013, o artista recebeu uma correspondência do museu 
informando que os travesseiros e as fronhas não haviam sido conservados e que havia 
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Figura 89 – Performance de Cristiano Assunção Rennó em Faxinal, 2002. 
 
Fonte: Setor de Pesquisa e Documentação MAC PR, 2009. Foto: José Gomercindo. 
 
Figura 90 – Sem título, de Cristiano Assunção Rennó, 2002, na exposição Faxinal das Artes 2002. 
 
Fonte: Setor de Acervo MAC PR, 2009. 
 
 O trabalho de Rennó também foi replicado em uma exposição individual no MAP, em 
2003, onde oito camas foram instaladas no museu com os lençóis e fronhas coloridos que 
podiam ser misturados pelo público, além da exibição de 90 fotografias feitas pelo artista. Os 
registros fotográficos de Rennó também foram expostos em 2005, no Salão Arte Pará, 
realizado no Museu do Estado do Pará, com curadoria de Paulo Herkenhoff.  O trabalho foi 
intitulado como Camas e classificado como performance fotográfica com o registro de dez 





polaroid (11 x 9 cm cada) produzidos pelo artista foram adquiridas pelo MAP em 2003 
(FIGURA 91).  
 Assim como a instalação ambiental de Cruz, a performance de Rennó foi registrada 
fotograficamente como parte do processo artístico. Desse modo, dado que os travesseiros e 
fronhas se perderam e estes não podem ser substituídos por outros, uma sugestão seria, em 
acordo com o artista, rever a classificação do trabalho como foto performance e escolher 
algumas das imagens que foram produzidas da ação que o artista deseje exibir. Essa 
perspectiva permitiria a reativação e permanência da obra em outra linguagem.  
 
Figura 91 – Camas, Cristiano Assunção Rennó, 2002. Detalhe de uma das fotos que mostra os travesseiros de 


















Fonte: Catálogo do Salão Arte Pará, 2005, p. 104. Disponível em: 
http://www.frmaiorana.org.br/2005/Arte_Para_2005_24ED.pdf Acesso em: 06 jan. 2019. 
 
 
o) Termine sua obra com uma obra prima, Ana Perera González 
 
O trabalho Termine sua obra com uma obra prima, de Ana Perera González é 
constituído de uma intervenção onde o slogan do título, retirado de uma publicidade da 
construção civil, foi escrito com garfos comuns, espetados na terra, em uma clareira com 
aproximadamente 70 x 900 cm, próxima ao auditório de Faxinal183. A obra foi classificada no 
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sistema Pergamum na categoria documental e a técnica como sendo registro fotográfico de 
intervenção e 512 garfos. A imagem acervada no museu tem 39 x 60 cm, está colada sobre 
suporte de foan e teve seus cantos arredondados, o que a artista não aprovou, pois, 
segundo ela, isso comprometeu a sua percepção como documento (FIGURA 92). A etiqueta 
colada na parte posterior da imagem identifica a técnica do trabalho como sendo papel 
gravado. Estas formas de classificação e apresentação reforçam a ideia de que para o museu 
a obra foi entendida como uma fotografia, ao invés de ser o registro de uma intervenção 
ambiental ou uma instalação. Quanto aos garfos, eles estão preservados na reserva técnica 
do museu. 
 
Figura 92 - Termine sua obra com uma obra prima, Ana González Perera, 2002. 
 
Fonte: Setor de Acervo MAC PR, 2002. 
 
Nos arquivos digitais do Setor de Pesquisa e Documentação foi possível localizar o 
projeto enviado pela artista antes da residência. Trata-se de apenas uma página onde foi 
informado que o trabalho seria uma instalação em espaço público, que poderia ser 
reapresentada em ambiente expográfico com pequenas adaptações. Também foi prevista a 
necessidade de realizar um registro fotográfico em cores do trabalho concluído, nas 
dimensões 40 x 50 cm. Na lista de materiais consta: 580 garfos de metal, duas pás e um filme 
fotográfico de 36 poses. Vemos que a artista classificou seu trabalho como instalação e já 





Em entrevista ao MAC PR184, em 2013, González informou que sua intenção era que 
os garfos fossem utilizados posteriormente pelo museu para escrever outras citações, em 
algum material ou parede falsa que permitisse espetar. A artista afirmou ainda que a frase 
Termine sua obra com uma obra prima era um conceito site especific, ou seja, era uma 
crítica política que se destinava à residência de Faxinal, dado que o governo do estado 
estava encerrando seu mandato e a realização do evento soava entre os artistas como uma 
tentativa de realizar no final do governo, aquilo que não havia feito nos quatro anos 
anteriores, para isso a artista utilizou da metáfora dos garfos espetados próximos ao centro 
de eventos, que era o principal ambiente de Faxinal. Diante dessa poética, González entende 
que exibir a mesma frase posteriormente no museu já não faria sentido, devendo os garfos 
ser usados para outras sentenças conforme a proposta expográfica (OLIVEIRA; COSTA, 2013).  
No entanto, o trabalho foi exibido no museu somente na mostra Faxinal das Artes 
(2002) e na exposição A fotografia no acervo do MAC/PR (2015) por meio da fotografia. 
Segundo o depoimento da artista, a alegação dos organizadores do evento para essa forma 
de apresentação pelo registro e não pela remontagem da obra, em 2002, foi a falta de 
recursos financeiros. Porém, ela acredita que houve falta de conhecimento e interesse dos 
curadores a respeito dos trabalhos. Na visão de Gonzalez, o acervo resultante de Faxinal não 
é composto somente de obras, mas também de vestígios de trabalhos, que devem ser 
entendidos e devidamente classificados como tal. 
 
Após essa análise das instalações musealizadas percebemos que, assim como as 
performances, outras intervenções e instalações foram realizadas durante a residência e não 
foram absorvidas e nem devidamente documentadas pelo evento. Como exemplo, pudemos 
identificar registros fotográficos ou menção em entrevistas e textos, dos trabalhos da artista 
Leila Pugnaloni, que fixou formas orgânicas coloridas feitas em madeira nas árvores (FIGURA 
93), de Isaura Caporali Pena Andrés, que decorou uma árvore com cascas de ovos, de Karin 
Marilin Haessler Lambrecht, que trabalhou com mel e terra, de Marcos Reis Peixoto 
(Marepe), que montou uma instalação com toca discos e LPs em vinil que tocavam músicas 
simultaneamente e de Paulo Meira, que fez escavações em baixo relevo e espalhou 
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bumerangues no gramado ao lado do Anfiteatro. Em uma lista localizada no Setor de 
Pesquisa e Documentação também são mencionadas instalações feitas por Alfi Vivern, 
Jarbas Lopes, José Lima, Stela Barbieri, Herbert Rolim, Afonso Tostes e Marcelo Solá. 
 
Figura 93 – Trabalho de Leila Pugnaloni, Faxinal das Artes, 2002. 
 
Fonte: Setor de Arquivo e Documentação MAC PR. 
 
Por meio das descrições do evento, da análise das obras escolhidas, das informações 
colhidas com os artistas e dos documentos encontrados no museu percebe-se que Faxinal 
das Artes foi uma residência muito performática e experimental. Vários trabalhos estavam 
embalados em performances e instalações. No entanto, a organização do evento e, 
posteriormente, o MAC PR demonstrou dificuldades em musealizar esses trabalhos.  
Na prática, os fragmentos das obras foram recolhidos e encaminhados para o museu, 
que sem subsídios para compreender devidamente as propostas, transformou-as algumas 
delas em outras linguagens. Informações importantes se perderam no processo de 
musealização e não foram devidamente documentadas. Ao chegar à residência, os artistas 
receberam um diário para relatar seus processos artísticos e impressões, porém esses 
cadernos não foram recolhidos pelo evento juntamente com as obras. Cabe também pensar 
que documentar o trabalho de 95 artistas trabalhando simultaneamente, durante 14 dias, 
seria uma tarefa que exigiria muitos recursos humanos e diferenciadas formas de registro.  
Alguns dos trabalhos que não puderam ter sua materialidade transposta para o 





acervo como substitutos às obras de arte, ao passo que outros registros também de obras 
efêmeras não receberam esse tratamento e os trabalhos se perderam. A opção pelas fotos 
foi o modo como a SEEC encontrou de materializar os trabalhos efêmeros de Faxinal na 
exposição de 2002. Talvez um dos grandes problemas foi não prever que algumas obras 
teriam uma relação com o lugar onde foram criadas e que seria impossível reproduzir esse 
contexto no museu, conforme vimos sobre as performances e instalações site-specific. 
Dentro do MAC PR, alguns trabalhos se esvaziaram e os vestígios e documentos 
inventariados como sendo as obras são uma pálida referência às poéticas de Faxinal das 
Artes.  
Ao propor que os trabalhos fossem incorporados nos acervos do governo do estado 
do Paraná, a residência partiu do pressuposto de que a produção dos artistas no evento 
seria relevante para ser musealizada. Muitos trabalhos foram apenas experiências estéticas 
preliminares, sem resultar em produtos finalizados. Os artistas, por sua vez, sabiam que suas 
obras seriam destinadas ao museu, portanto, estavam cientes de que deviam produzir algo 
com certa perenidade ou possibilidade de ser remontado, o que não impediu que eles 
agissem subvertendo essa proposta. Outros ainda não se dispuseram a entregar seus 
melhores trabalhos produzidos. Diante dos resultados obtidos, o MAC PR acabou assumindo 
o compromisso de manter algumas obras inacabadas, sem terem sido devidamente 
documentadas, desmontadas, acondicionadas e transportadas.   
Dos projetos de obras enviados ao governo do estado antes da residência e que se 
encontram digitalizados no Setor de Pesquisa e Documentação do MAC PR, percebe-se que 
foram encaminhados aos organizadores apenas uma breve proposta com no máximo três 
páginas, apresentando uma ideia e a lista de materiais, sem grandes detalhes e definições 
por parte dos artistas. Alguns artistas, afirmaram que durante o evento nem realizaram o 
trabalho que haviam indicado.      
O distanciamento entre a produção das obras (2002) e a sua musealização pelo MAC 
PR (2004) também dificultou os processos de documentação diretamente com os artistas. A 
primeira catalogação do acervo foi feita pela SEEC somente em 2004 para entrega definitiva 
ao MAC PR. Ao final da residência, o contato com os artistas não foi mantido e, apenas em 
2013, o MAC PR deu início a um projeto de pesquisa sobre o acervo. Além disso, o 





tratamento adequado, deteriorou os trabalhos, alguns deles com dano definitivo. Os vídeos 
se perderam e tiveram que ser recuperados nos arquivos dos artistas. 
Dos 16 artistas analisados, sete possuem outros trabalhos no acervo do museu (Luiz 
Hermano, Mainês Olivetti, Laura Dunin, Rogério Ghomes, Fernando Lindote, Ana Gonzalez e 
Marga Puntel), o que indica uma continuidade da produção deles na instituição. Vários dos 
artistas participantes da residência já tinham suas carreiras consolidadas, estavam 
participando da 25ª Bienal de SP, e outros eram principiantes. A residência serviu para que 
projetos iniciais se desenvolvessem posteriormente e hoje estão musealizados em outras 
instituições. Esses desdobramentos são importantes para o MAC PR buscar um diálogo, 
propondo exposições onde esses outros trabalhos possam ser exibidos.  
Ainda é preciso ressaltar que a residência de Faxinal das Artes foi algo inovador e que 
propostas semelhantes não haviam sido realizadas no país até então e nem o foram 
posteriormente. Diante desse ineditismo, é compreensível que alguns pontos não tenham 
sido previstos e que falhas tenham ocorrido, sendo que a principal delas foi à imprecisão 
com relação ao destino das obras após o evento, o que resultou em entraves na 
musealização.  
A experiência do MAC PR com Faxinal das Artes também é um caso peculiar entre os 
MACs. O museu recebeu uma coleção com 104 obras artísticas contemporâneas, 
inicialmente apenas para ser preservada de modo temporário e acabou tendo que assumir o 
acervo definitivamente, o que implicou em uma série de responsabilidades sobre a 
instituição. Situações próximas, mas com características particulares, são vivenciadas por 
alguns MACs que acabam acolhendo obras provisoriamente em suas reservas, mas estas 
ainda permanecem aguardando definições quanto à devolução desses trabalhos. Esse é o 
caso do MAC USP que preserva coleções retidas judicialmente e do MAC CE que abriga a 
Pinacoteca do Estado em sua reserva. Também pode ser mencionado o caso do MAC GO que 
mantém em comodato a coleção da extinta Caixego. Essas ocorrências que eram para ser 
passageiras acabam se estendendo por muito tempo. 
Enquanto o MAC USP e o MAC GO dispõem com mais proveito dessas obras em suas 
exposições, por se tratarem de trabalhos modernos e contemporâneos, a Pinacoteca no 
MAC CE não se relaciona com o recorte do museu, permanecendo a maior parte do tempo 





acervos que não lhes pertence, ocupando suas reservas, demandando ações museográficas 
permanentes, sem, contudo serem assumidas em sua plenitude.  
Apesar desses contratempos, no caso do MAC PR, as obras de Faxinal das Artes, em 
especial as performances e as instalações têm se demonstrado uma oportunidade 
desafiadora para o museu rever seus processos, seus instrumentos, confrontar suas práticas, 
estabelecer um diálogo mais próximo com os artistas e, com isso, avançar em novas 
































Chegamos ao final dessa tese com a pretensão de ter conseguido avançar na 
compreensão dos problemas que a motivaram. Sobre a constituição e a realidade dos treze 
MACs brasileiros, foi possível levantar alguns dados qualitativos e quantitativos que nos 
indica que os museus se originaram por motivações diferentes, sendo que em alguns casos 
elas se aproximam e em outros se afastam. O mais antigo deles, o MAC USP, está 
completando 59 anos e é um caso diferenciado entre os demais, por se tratar de uma 
instituição universitária. Possui uma equipe de funcionários experiente, com pesquisadores e 
profissionais da área museológica e das artes, e o maior acervo de arte contemporânea do 
país. O MAC CE, por sua vez, com vinte anos de existência, é a instituição mais recente.  
No intervalo entre os dois, onze outros MACs foram criados num período de 
aproximadamente 40 anos. Mesmo com essa diferença de quatro décadas, não percebemos 
um significativo processo de amadurecimento museológico entre os museus. Problemas 
enfrentados pelos mais novos (MAC CE, MAC Niterói, MAC Feira) também aparecem entre 
os mais antigos (MAC PE, MACC, MAC PR), o que nos indica que o tempo não tem sido um 
elemento favorável ao crescimento das instituições. Também chama a atenção o fato de que 
nas últimas duas décadas, nenhum outro MAC foi aberto no país, o que pode sugerir a falta 
de interesse dos setores públicos e privados pela arte contemporânea.  
A situação dos MACs hoje é muito delicada. As instituições estão enfrentando desde 
questões elementares de sobrevivência até problemas para dar conta de suas funções afins 
básicas. O quadro que se apresenta na musealização da arte contemporânea brasileira é 
desafiador e pode-se dizer que o país é muito incipiente nessa prática preservacionista. 
Fatores extrínsecos e aparentemente não relacionados com a arte, como políticas públicas, 
finanças, arquitetura, contratação de funcionários, sistemas de gestão e comunicação, 
afetam diretamente como as obras de arte são preservadas, pesquisadas e comunicadas nos 





Muito do conhecimento que já foi desenvolvido na área e que aqui foi em parte 
apresentado, está bastante distante da realidade dos MACs brasileiros. As estruturas 
organizacionais, com diferentes níveis de deficiências, têm enfrentado inúmeras dificuldades 
para adquirir, preservar e apresentar as obras artísticas. Apesar disso, é diante do desafio 
que podem emergir novas perspectivas e soluções inovadoras. No contexto da arte 
contemporânea, o diálogo entre as instituições, os artistas, curadores, conservadores e 
pesquisadores, pode formar uma rede de apoio, distribuindo o peso da responsabilidade e 
tornando as decisões mais transparentes. As muitas crises e críticas que os museus de arte 
contemporânea têm sofrido poderiam ser minimizadas se os desafios que lhes são impostos 
pudessem ser discutidos de forma mais ampla. 
Durante a pesquisa não se percebeu a existência de entrosamento e troca entre os 
MACs. Dadas às fragilidades das instituições, um sistema de apoio mútuo, com a troca de 
modelos de operações museográficas, onde os MACs pudessem compartilhar as suas 
experiências bem sucedidas, seria uma possibilidade de fortalecimento do setor.  Partilhar 
informações sobre os artistas e as obras, realizar exposições conjuntas, formar parcerias 
para realização de pesquisas e cooperação, são algumas das possibilidades que os museus 
poderiam explorar juntos. 
 Para musealizar a arte contemporânea, os museus têm que estar dispostos a 
abandonar as certezas, posições seguras e metodologias tradicionais. Os procedimentos 
estabelecidos nem sempre podem ser invocados. É preciso repensar os conceitos, examinar 
as práticas e rotinas, alargar as divisões do trabalho e atuar no campo da instabilidade. 
Outro bom princípio é a instituição elaborar um diagnóstico de si mesma, a fim de ter bem 
claras as suas competências e fraquezas e a partir disso musealizar tão somente aquilo que 
consegue estabelecer um plano adequado de preservação, pesquisa e comunicação. 
Com relação aos processos museográficos empregados para a musealização das 
obras de arte contemporâneas, especialmente as efêmeras, transitórias e precárias, 
constata-se que, sendo essa uma arte que questiona modelos, desenvolver um padrão 
museológico formatado não é o caminho desejável. É preciso pensar o museu de arte 
contemporânea como um espaço de experimentação, de investigação, que ocupe um papel 
efetivo na comunicação, discussão e análise crítica da arte. Esse museu necessita ter sua 





a incerteza como condição existencial. Se houver no museu de arte contemporânea essa 
percepção, então, ao invés de ser o seu fim, será apenas o seu começo. 
Ao longo desta pesquisa foi possível identificar alguns problemas na cadeia 
operatória museológica que são recorrentes em todas as instituições: ausência de planos 
museológicos e políticas de aquisição e descarte claramente definidas, que auxiliem o museu 
a entender sua vocação e missão e atuar de forma mais segura; doações e aquisições 
intempestivas que resultam na salvaguarda de obras com muitos problemas de conservação 
e reapresentação; falta de diálogo com os artistas, ocasionando muitos equívocos na 
compreensão dos trabalhos e graves falhas na sua apresentação expográfica. Também foi 
possível observar que as instituições não têm setores de arquivo e documentação e não 
realizam pesquisas; com relação aos acervos, verificou-se a falta de performances e poucas 
instalações, sendo essas linguagens distintivas da arte contemporânea.  
 Verificamos que os estudos mais recentes têm indicado a documentação como um 
instrumento essencial para a musealização da arte contemporânea, especialmente para as 
performances e instalações, contudo, há muitas dúvidas em como lidar com esses registros 
nos museus. Numa tentativa de clarificar e auxiliar nessa empreitada, sugeri a classificação 
dos documentos em artísticos, históricos e técnicos. Essa distinção será feita com base no 
propósito de criação de cada documento e levando em consideração a opinião do artista, 
quando este é produzido por ele. Conforme o status recebido, será o seu lugar de guarda no 
museu: documentos artísticos serão musealizados, documentos históricos, arquivados no 
setor de documentação e documentos técnicos ficarão na pasta individual da obra. A 
exibição desses registros também será determinada de acordo com essa classificação. 
Embora saibamos que nem sempre é tão fácil classificar um documento, o esforço de 
compreendê-lo corretamente, preservá-lo e apresentá-lo adequadamente será de grande 
valia para o museu. A questão exige a continuidade das discussões. 
Ao debruçar-me mais detidamente sobre a atuação do MAC PR constatei a 
dificuldade do museu em identificar e categorizar as linguagens mais contemporâneas. 
Alguns problemas foram resultado de uma compreensão equivocada do que os trabalhos 
representavam e outros por interpretar a obra a partir do seu suporte ou dos seus vestígios 
materiais. É importante destacar que todos esses desajustes poderiam ter sido minimizados 





aquisição das obras, documentado os trabalhos na ocasião, contando com a participação dos 
artistas. Mas ainda que isto tivesse sido feito, não seria algo definitivo, pois, com o passar 
dos anos, os artistas mudaram suas concepções. Esse é o caso do artista Fernando Lindote, 
que durante a residência afirmou que seu trabalho era uma instalação e agora diz se tratar 
de esculturas. 
Também houve confusão por parte do museu entre obra e documentação. Registros 
de trabalhos imateriais foram inseridos no acervo como obras de arte, ao invés de serem 
destinados ao Setor de Pesquisa e Documentação. Essas definições são de fato complexas de 
serem feitas, pois diferentes interpretações são dadas pelos artistas, não existindo um 
padrão para seguir. Enquanto Bechara e Cruz entendem as fotos de seus trabalhos como 
documentos artísticos, Gonzalez e Ghomes percebem as imagens como documentos 
históricos. Mas, por mais limitadoras que essas classificações sejam, elas são necessárias 
para respeitar a poética dos trabalhos e organizar o trabalho no museu. 
No MAC PR ainda foi possível identificar a existência de obras híbridas, onde a 
materialidade é apenas parte de um processo que envolve intervenções ambientais, 
performances, interações, registros, e que não se ajustam a uma única categoria. Talvez 
esses trabalhos exijam que o museu crie novos campos nas fichas de tombamento que 
permitam colocar mais de uma classificação. Portanto, a documentação não dará conta de 
maneira plenamente satisfatória de uma arte plural, desmaterializada, temporária, mas 
pode salvaguardar esse patrimônio de forma aceitável, evitando a perda completa dessas 
manifestações.  
Alguns dos trabalhos musealizados pelo MAC PR sofreram perdas materiais parciais e 
outros até completas, ficando a obra tombada no acervo do museu, sem, contudo existir 
mais fisicamente. Porém, os danos não se restringiram aos aspectos tangíveis, as perdas 
intangíveis também foram significativas. Os conceitos, os contextos, os discursos, as ideias, 
os símbolos, também não foram preservados no processo de musealização.  
Diante disso, por meio da documentação, será possível ajustar com o artista quais as 
partes dos trabalhos artísticos ainda podem ser substituídas, modificadas, transformadas, 
recuperadas; estabelecer suas formas de exibição e o seu destino final. O MAC PR, 
consciente dessa necessidade de documentar as obras de Faxinal das Artes, deu início, em 





estabelecer protocolos de preservação e exposição e criar novas fichas de catalogação mais 
completas e adequadas às especificidades das linguagens contemporâneas. Tal iniciativa foi 
muito positiva e importante para a minha pesquisa, pois demonstrou que o museu está no 
direcionamento correto, contudo, as demandas cotidianas e as deficiências estruturais não 
permitiram que o estudo se desenvolvesse no ritmo previsto, não tendo sido encerrado até 
o momento.  
Finalmente, ao concluir essa pesquisa, compreendi que no campo das incertezas já 
existem algumas certezas. Experiências nacionais e internacionais têm apontado possíveis 
rumos para lidar com a arte contemporânea nos museus. Evidentemente, ainda há muito 
que percorrer, mas gradativamente o caminho está se tornando mais aplainado, com a 
presença de algumas diretrizes e proposições. Cabe às instituições brasileiras tomar 
conhecimento das práticas que vêm se desenvolvendo, experimentá-las, questioná-las, 
desenvolver outras propostas e ajustar as suas realidades, aplicando o que for conveniente 
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1. O Museu possui:              
Lei/Ata de Criação Ata - - Lei Lei Lei Lei Lei Lei Lei Lei Lei - 
Regimento Interno x x x x    x x x    
Plano Museológico  x             
Política de Aquisição e 
Descarte de Acervos 
x   x          
2. O Museu possui:              
Conselho Consultivo x x  x   x  x     
Associação Amigos do 
Museu 
x x  x    x x x x   
3. Sobre a manutenção 
do Museu 
             
Possui orçamento 
próprio definido 
x       x   x   
Recebe verbas de editais x  x  x   x   x  x 
Recebe recursos 
públicos descontínuos 
 x x x x x x   x x   
Recebe de doações da 
iniciativa privada 
x       x x     
Utiliza recursos de 
ingressos 
          x   
4. O Museu encontra-se 
funcionando: 
             
Plenamente x   x   x x  x x  x 
Parcialmente  x x  x x   x   x  
































1. Quantos funcionários 
trabalham no Museu? 
98 5 9 12 2 2 10 10 2 4 60 6 16 
2. Quais as áreas de 
atuação desses 
funcionários? 
             
Museólogo 1      1    1   
Artista Visual    7   3 2 2 1   1 
Conservador 4          1  1 
Técnico em Museologia              
Educadores 4 1  3  x  4  2 2  10 
Documentação 3   4          
3. Sobre o regime de 
trabalho dos 
funcionários: 
             
Concursados 6  x x x  x x x   x 1  
Contratados 92 x    x x x 1 x x 5 x 
Estagiários x  x 4  3  4   x 3 x 
Voluntários              




































1. O Museu possui 
prédio próprio?  
     Aguar-
dando 
restauro 
       
Sim x x x x   x x  x x x x 
Não     x    x     
Alugado              
Emprestado         x     
Funcionando 
parcialmente sem sede 
    x         
2. Sobre o prédio do 
Museu: 




       
Tinha outro uso e foi 
adaptado para o museu 
x x  x x x   x   x x 
É um prédio histórico 
tombado 
x x  x     x x    
Foi construído 
especificamente para o 
museu 
  x    x x   x   
3. O prédio é adequado 
às funções 
museológicas? 
             
Sim x x  x  x  x  x x x x 
Não   x  x  x  x     
4. Que carências o 
prédio apresenta? 
             
Hidráulicas  x x x   x x      
Elétricas    x x x   x x     
Estruturais (rachaduras, 
infiltrações, etc) 
 x x x x  x x     x 
Instalações para 
informatização 



























Falta de adaptações para 
deficientes 
 x x x x  x x x x  x  
Falta de espaço para as 
funções museológicas 
  x  x  x  x x x x  
Ausência de sistemas de 
segurança 
 x x  x   x   x x  
Iluminação             x 
Climatização        x      
Reserva Técnica x    x     x  x x 
5. Quantas salas de 
exposição o Museu 
possui? 
15 7 3 18 1 7 3 5 2 1 3 5 13 
6. O Museu possui 
reserva técnica? 
             
Sim x x x x x x x  x x x  x 
Suficiente      x x       
Insuficiente   x x x   x x x x  x 
Não            x  
7. Qual a infraestrutura 
da reserva técnica? 
             
Climatização x     x x x     x 
Mobiliário adequado x x x x x  x x x  x  x 
Porta e paredes corta 
fogo 
x             
Outras              
8. O Museu possui 
auditório: 
             
Sim x    x x x x   x x  
































1. Quantas obras o 
Museu possui? (2019) 
10.300 4 mil 609 1.810 356 723 1174 1.549 1.914 323 1.865 64 1.200 
2. O acervo está 
catalogado? 
        x     
Sim x x  x x  x   x x x  
Não              
Parcialmente   x   50%  x x    x 
3. Qual o sistema 
utilizado para 
catalogação? 
             
Livro Tombo x x x x  x  x  x    
Fichas  x  x x x  x   x x x 
Software Access   Perga-
mum 
  Excel  Excel  Access   
4. O Museu possui Setor 
de Arquivo e 
Documentação? 
             
Sim x   x   x       
Não  x x  x x  x x x x x x 
5. Quanto ao período do 
acervo? 
             
É exclusivo de arte 
contemporânea 
        x x  x x 
Possui outros períodos x x x x x x x x   x  x 
6. Qual a tipologia do 
acervo? 
             
Pintura x x x x x x x x x x x x x 
Escultura x x x x x  x x x x x  x 
Objeto x  x x x  x x x x x  x 
Gravura / Desenho x x x x x x x x x x x x x 
Desenho x x x x x x x x x x x  x 



























Instalações x  x x x  x x x x x  x 
Performances              
Vídeo Arte x x  x x  x x x x x  x 
Livro Artista x x  x x    x x    






7. Qual a forma de 
aquisição de obras? 
             
Compra x      x x     x 
Comodato x   x   x x   x   
Doação do artista x x x x x x x x x x x 60 x 
Doação de 
colecionadores 
x x  x x x x x x     
Salões com prêmio 
aquisição 
x x x x x  x x x x  2  
Exposições com doação 
de obras pelo artista 
x x x x x  x x x x  2 x 
8. Em caso de compra, 
qual a fonte dos 
recursos? 
             
Orçamento do museu       x       
Doação de apoiadores x  x           
Fundos de Apoio à 
Cultura 
x       x     x 
9. Quais as últimas 
aquisições? 







 30         50 (5 
anos) 
2017   19 28 2   16  3 3   































2015   10  7   16  3 2   
2014     13     3    
Não foram feitas 
aquisições nos últimos 
anos 
        5 anos   x  
10. Existe alguma 
restrição à aquisição de 
alguma expressão 
artística? 
             
Sim        x      
Pintura              
Escultura              
Objeto              
Gravura              
Fotografia              
Instalações              
Performances              
Vídeo Arte              
Livro Artista              
Outro              
Não x x x x x x x  x x x x x 
11. Em caso de restrição, 
qual o motivo? 
             
Dificuldade na 
preservação/ exposição 
       x      
Essa tipologia não 
dialoga com o restante 
da coleção 
             
Essa expressão não é de 
interesse do museu 































12. De que forma o 
Museu conserva as 
obras efêmeras e 
precárias (performances 
e instalações)? 
             
O Museu não possui e 
nem adquire essas obras 
  x  x x  x x   x x 
O Museu faz um esforço 
de conservar a 
materialidade original 
enquanto possível 
x x  x   x    x   
O Museu conserva o 
registro/projeto da obra 
e faz uma nova 
montagem a cada 
reapresentação 
   x      x    
Essas obras são apenas 
expostas, mas não 
adquiridas 
  x      x     
13. O Museu possui 
alguma aproximação 
com artistas 
contemporâneos a fim 
de conhecer seus 
trabalhos? 
             
Sim x x x  x x x x x x x x x 





























14. O Museu já fez 
alguma encomenda de 
obra a algum artista? 
             
Sim x x    x        
Não   x x   x x x x x x x 
15. O Museu já ofereceu 
suas instalações para o 
desenvolvimento do 
trabalho de algum 
artista? 
             
Sim  x x x x  x x x x x  x 
Não      x      x  
16. O Museu possui em 
sua reserva obras que 
necessitam restauro ou 
estão muito 
comprometidas? 
             
Sim x x x x x x x x x x x 4 x 
Não              
17. O Museu possui 
arquivo de 
documentação? 
             
Sim x   x   x       



































1. O Museu desenvolve 
pesquisas? 
             
Sim x   x    x   x  x 
Não  x x  x x x  x x  x  
2. O Museu possui 
pesquisadores? 
             
Sim 6   4       1   
Não  x x  x x x x x x  x x 
3. De que forma o 
Museu se atualiza sobre 
a arte contemporânea? 
             
Sites na Internet x x x x x x x x x x x x x 
Aquisição de Revistas e 
Livros especializados 
x x  x   x x  x x  x 
Visita a exposições, 
outros museus e bienais 
x x x x x x x  x x x  x 
Participação em eventos 
científicos 
x  x x x  x      x 
4. Possui biblioteca:              
Sim x x x x x x x x x x x x x 
Não              
5. O Museu publica suas 
pesquisas? 
             
Blog / Site    x       x   
Revista Científicas x             
Jornais x             
Livros/Catálogos x   x       x   
Não  x x  x x x x x x x x x 
6. Possui parcerias com 
alguma Universidade? 
             
Sim x  x x   x x x x x  x 






























1. Que tipo de 
exposições o Museu 
realiza: 
             
Longa duração x x*      x      
Curta duração x x* x x x x x x x x x x x 
Itinerantes x x*  x x x  x x x   x 
2. Quantas exposições o 
Museu realiza por ano? 
6 10* 12 a 15 6 a 10 6 a 8 4 4 16 12 10 6 9-10 10 
3. O Museu oferece:              
Somente exposições do 
acervo 
 x*            
Exposições do acervo e 
exposições de obras 
externas 
x  x x x x x x x x x 
 
x x 
4. Se o Museu expõe 
obras externas, qual a 
forma de escolha das 
exposições? 
             
Edital x  x x  x  x  x x   
Convite x    x x x x x  x x x 
Salões    x    x  x    
Propostas aprovadas 
pela Diretoria/Conselho 
x   x x  x       
Mostras de outros 
museus 



































5. Que recursos o Museu 
oferece aos visitantes 
para o diálogo com suas 
exposições? 
             
Etiquetas próximo às 
obras 
x x* x x x x x x x x x x x 
Textos de apresentação x x* x x x x x x x x x x x 
Folders impressos x x* x x   x x x  x  x 
Áudio guias              
Catálogos x  x x   x x x  x  x 
Vídeos introdutórios  x* x x   x  x  x  x 
QR Code x             
6. O Museu utiliza algum 
instrumento para que a 
comunidade participe na 
definição de conteúdos e 
temas das exposições? 
             
Sim x x     x       




































1. Quantas pessoas 














2. O Museu possui um 
setor educativo?  
             
Sim 5 x  x  x x x  x 3  x 
Não   x  x    x   x  
3. Que atividades 
desenvolvem? 
             
Visita mediada x x x x  x x x  x x  x 
Oficinas x x x x x  x x  x x  x 
Palestras x x x x x x x x  x   x 
Atividades Lúdicas x x  x  x x x  x x  x 







































1. Quais os dias e 
horários de visitação ao 
Museu? 
Ter 10 
às 21 h 
Qua/ 
Dom 10 
































às 18 h 
Ter/Sex 





8 às 11 
h e 13 
às 17 h 
Sáb 8 
às 11 h 
Ter/ 
Dom 10 
às 18 h 
Seg/Sex 







às 21 h  
2. O Museu realiza 
levantamentos da 
opinião do público? 
             
Sim x x x x x x x x x x x   
Livro de Assinaturas x x x x x x x x x x x x x 
Questionários              
Caixa de sugestões x   x     x  x   
Ouvidoria pelo site x          x   
Não              
3. Qual o perfil 
predominante do 
público do Museu? 
             
Escolar x x x x x x x x x x x X x 
Universitário x x x x x x x x x x x  x 
Comunidade local x x x x x x  x x x x x x 
Visitantes da região x x x x x x    x x x x 
Visitantes de todo o país x x x x  x    x x x x 
Visitantes internacionais x x x x  x    x x  x 
4. O Museu possui uma 
equipe de recepção aos 
visitantes? 
             
Sim x x  x x x x x  x x  x 































5. Como funciona a 
visitação ao Museu? 
             
Espontânea              
Agendada e espontânea x x x x x x x x x x x x x 
Somente agendada              
6. Como informa as 
atividades ao público? 
             
Cartazes       x  x x  x  
Site / Blog x x  x  x x x  x x x x 
Redes Sociais x x x x x x x x x x x x x 
Jornal x x x  x x x x x x x x  
Rádio  x x   x x x  x x   
E-mail x x x x x x x x x x  x x 
 
Museu Entrevistado Observações 
MAC USP Historiadora e Museóloga Beatriz Cavalcanti Arruda Não foi dado acesso à reserva técnica e o setor de arquivo e documentação estava fechado 
MAC PE Diretora e Museóloga Célia Labanca *Enviou os dados por e-mail. Levou em consideração as atividades do Museu quando este 
estava aberto ao público. 
MAC Botucatu Diretora Cláudia Basseto Nas questões sobre a arquitetura, considerou o prédio do Fórum que está sendo restaurado. 
Não foi dado acesso à reserva técnica. 
MACC Diretor Fernando de Bittencourt Não permitiu a visitação preencheu o questionário e encaminhou por e-mail. 
MAC PR Funcionários responsáveis em cada setor Visitação a todos os setores e espaços do Museu, incluindo a reserva técnica do MON onde 
as obras do MAC estão guardadas. Entrevistas com os servidores de cada área.  
MAC Americana Diretor Paulo Cesar dos Santos Não foi dado acesso à reserva técnica. Acesso apenas ao espaço expositivo e administrativo. 
MAC GO Diretora Márcia Pires e equipe de cada setor Preencheu o questionário e encaminhou por e-mail. 
MARCO Patrícia Aguena, Cristiane Freire e Tamara Barbosa Visitação a todos os setores e espaços do Museu. 
MAC RS Técnica Cultural Aline Reis Não foi dado acesso à reserva técnica. Acesso apenas ao espaço expositivo e administrativo. 
MAC Niterói Museóloga Angélica de Castro Pimenta Deano Não foi dado acesso à reserva técnica. Acesso apenas ao espaço expositivo e administrativo. 
MAC Jataí Diretora Clara Lima Preencheu o questionário e encaminhou por e-mail. 
MAC Feira Coordenador Edson Almeida Machado Não foi dado acesso à reserva técnica. Acesso apenas ao espaço expositivo e administrativo. 
MAC CE Diretor Bitu Cassundé Visitação a todos os setores e espaços do Museu. O Laboratório de Restauro nunca foi 









Projeto na Área de Artes Visuais Aprovados Valor Aprovado Valor Captado 
1996 MAC USP Exposição "Roberto Burle Marx: Artista Paisagista" 330.859,94 0,00 
1997 MAC USP Levantamento sistemático da coleção de obras de arte conceitual 63.833,95 0,00 
1997 MAC USP Exposição de obras de Jesus Raphael Soto Arquivado 0,00 
1998 MAC USP Exposição do acervo e de obras de outros artistas 1.421.447,87 1.350,00 
1998 MAC USP Exposição de Arte conceitual no Acervo 83.770,00 23.400,00 
1999 MAC USP Exposição “Brasil América do sul - Arte além de Tordesilhas” 877.586,60 0,00 
1999 MAC USP Exposição “Os Multiplos Beys - Joseph Beuys na coleção Paola Colacurcio” 45.460,00 45.100,00 
2000 MAC USP Exposição de Obras em Papel 377.882,17 0,00 
2000 MAC USP Exposição do artista plástico Iberê Camargo 583.552,00 0,00 
2000 MAC USP Exposição de 71 obras de nove dos artistas argentinos das últimas três décadas 492.000,00 0,00 
2000 MAC USP Exposição de 120 obras dos mais diferentes artistas modernos e contemporâneos  377.882,17 0,00 
2000 MAC USP Exposição de propostas de 21 artistas mundiais do século 21 1.444.209,00 0,00 
2000 MAC USP Exposição de um século de autorretratos 447.783,82 0,00 
2000 MAC USP Catalogação de um conjunto de trabalhos de Tarsila do Amaral 802.600,00 0,00 
2001 MAC USP Releitura gráfica dos textos de Flusser 190.727,46 0,00 
2002 MAC USP Exposição do artista plástico Samson Flexor 452.609,43 0,00 
2002 MAC USP Mostra paralela à Bienal de São Paulo 323.817,41 0,00 
2002 MAC USP Exposição de obras do artista plástico Carlos Fajardo 848.411,61 500.000,00 
2002 MAC USP Exposição de cerca de 40 obras cartográficas dos séculos XVII e XVIII 419.605,01 0,00 
2003 MAC USP Exposição de obras de 15 artistas selecionados a partir do acervo do Museu 284.789,00 0,00 
2003 MAC USP Exposição de obras da coleção de Marcantônio Vilaça 333.940,00 0,00 
2004 MAC USP Ação educativa “Museu Vivo” para crianças na faixa etária entre 08 e 12 anos Arquivado 0,00 
2005 MAC USP Exposição "450 Anos da Cidade de São Paulo" 522.396,16 0,00 
2005 MAC USP Exposição “Água Planeta Azul” com obras de 130 artistas do acervo 461.351,00 0,00 





2007 MAC USP Publicação e impressão em CD Rom do Catálogo Geral de Obras do Acervo 502.522,50 0,00 
2007 MAC USP Exposição com 35 obras Arquivado 0,00 
2007 MAC USP Exposição Arte - Antropologia: Estratégias e Representações Arquivado 0,00 
2007 MAC USP Exposição de desenhos do Gabinete de Papel 146.855,94 0,00 
2007 MAC USP Exposição de arte e um seminário sobre a dimensão do feminino na sua poética Arquivado 0,00 
2008 MAC USP Mostra individual da artista francesa Orlan 851.844,40 0,00 
2008 MAC USP Exposição “A Identidade como Encenação: Fotografia Contemporânea no MAC” Arquivado 0,00 
2008 MAC USP Programação anual de exposições 1.095.738,57 0,00 
2008 MAC USP Exposição de 20 artistas Franceses e Brasileiros   378.000,00 0,00 
2008 MAC USP Exposição de Alberto Magnelli 839.063,63 615.000,00 
2010 MAC USP Plano Anual de Atividades 4.315.550,00 0,00 
2010 MAC USP Exposições itinerantes de reproduções fotográficas de obras 2.119.290,23 0,00 
2010 MAC USP Retrospectiva de Adriana Varejão 522.489,00  0,00 
2011 MAC USP Exposição individual de Walter Lewy 505.316,00 475.000,00 
2011 MAC USP Exposição do artista Arcângelo Ianelli 994.108,50 0,00 
2011 MAC USP Politica de Aquisição de Obras 291.169,00 0,00 
2012 MAC USP Exposição de Carlito Carvalhosa e Mauro Restiffe 380.580,00 300.000,00 
2013 MAC USP Projeto Henrique Oliveira no MAC USP 710.451,50 710.000,00 
2015 MAC USP Exposição de Hugo França 731.515,00 200.000,00 
2014 MAC PE Janelas Contemporâneas - Arte na Inclusão Social (Música e Dança) 162.650,00 160.000,00 
2000 MACC Exposição “A Maternidade na Obra de Lasar Segall” 502.206,00 332.899,98 
2001 MACC Mostra "Viajando com Guinard" 627.306,00 360.000,00 
2002 MACC Retrospectiva da vida artística de Pancetti 493.471,00 450.000,00 
2007 MACC Seleção de obras de arte contemporânea e discussões  Arquivado 0,00 
2007 MACC Exposição de obras do artista plástico Marcos Garcia 40.481,22 0,00 
2013 MACC I Bienal Internacional de Arte Contemporânea de Campinas 1.209.272,17 0,00 
1999 MAC PR Exposição da artista Palú de Andrade 133.639,99 0,00 
2004 MAC PR Exposição do artista Luiz Carlos Brugnera 175.529,81 138.717,48 
2004 MAC PR Exposição “Domício Pedroso - 50 Anos de Pintura” 131.916,67 0,00 
2006 MAC PR 60º Salão Paranaense 250.483,09 0,00 





2007 MAC PR 62º Salão Paranaense Arquivado 0,00 
2009 MAC PR Exposição e impressão de catálogos 185.801,00 80.000,00 
2009 MAC PR 63º Salão Paranaense 643.472,30 0,00 
2012 MAC PR 64º Salão Paranaense 459.250,00 200.000,00 
2013 MAC PR 65º Salão Paranaense 819.620,00 500.000,00 
2015 MAC PR Tour virtual parcial do acervo do MAC Paraná 127.500,00 0,00 
2015 MAC PR Mostra “Faxinal das Artes” 159.800,00 0,00 
2015 MAC PR 66º Salão Paranaense 581.880,00 368.000,00 
2005 MAC GO Exposição Novos Talentos 0,00 0,00 
2006 MAC GO Salão Nacional de Arte de Goiás (6º) - Prêmio Flamboyant 341.495,00 0,00 
2012 MAC GO 1º Salão de Artes Visuais de Goiás 310.246,00 0,00 
2012 MAC GO Exposição das obras do artista Nonatto Coelho 104.100,00 0,00 
2002 MARCO Aquisição de obras de arte dos artistas Humberto Espindola e de Thetis Sellingardi Arquivado 0,00 
1998 MAC RS Exposição do artista Rafael França 125.179,99 0,00 
2014 MAC RS Exposição Cosmologia do Papel 483.593,00 0,00 
1998 MAC Niterói Restaurar parte do acervo de arte contemporânea da Coleção Sattamini Arquivado 0,00 
2000 MAC Niterói Exposição da obra de Gordon Matta-Clark e Hélio Oiticica 596.353,84 0,00 
2001 MAC Niterói Exposição "O Artista Pesquisador" 130.300,92 124.000,00 
2002 MAC Niterói Atividades de pesquisa e ciclo de palestras 362.414,99 0,00 
2002 MAC Niterói Exposição de Almicar de Castro e outros sete artistas plásticos mineiros 228.831,75 0,00 
2003 MAC Niterói Exposição sobre o novo realismo Francês 367.452,80 0,00 
2003 MAC Niterói Exposição do artista Hermelindo Fiaminghi 62.823,00 0,00 
2004 MAC Niterói 1ª Bienal Internacional de Arte Postal 360.932,00 0,00 
2005 MAC Niterói Exposição “Oscar Niemeyer, Tomie Ohtake, Franz Weissmann” 767.700,00 0,00 
2006 MAC Niterói Exposição do artista Ivens Machado 200.002,00 0,00 
2006 MAC Niterói Exposição "Projetos para a Varanda" 96.100,00 0,00 
2006 MAC Niterói Exposição “Abrigo Poético - Diálogo com Lygia Clark” 94.995,13 0,00 
2007 MAC Niterói Exposição sobre o artista e designer Karim Rashid 1.636.680,00 1.069.000,00 
2008 MAC Niterói Exposição “Albers - Viagens pela América Latina” 796.708,00 0,00 
2008 MAC Niterói Exposição de moda sobre o estilista Thierry Mugler Arquivado 0,00 





2010 MAC Niterói Arte Brasileira: um panorama e algumas estratégias - Coleção Sattamini 1.005.609,00 0,00 
2010 MAC Niterói Oficinas de curadoria e gestão cultural Arquivado 0,00 
2011 MAC Niterói Exposição da artista visual Ivani Pedrosa 236.430,00 0,00 
2014 MAC Niterói Exposição de Almir Mavignier 948.660,00 0,00 
2014 MAC Niterói Programa Imagens do Povo 377.895,00 0,00 
2002 MAC Dragão 
do Mar 
Exposição do artista José Patrício 74.865,75 74.865,75 
Fonte: MinC – Salic  http://sistemas.cultura.gov.br/salicnet/salicnet/salicnet.php Acesso em 16 jan. 2017 
 
Museu Projetos Valor Aprovado Valor Captado 
MAC USP 44 25.742.938,87 2.869.850,00 
MAC PE 1 162.650,00 160.000,00 
MACC 6 2.872.736,39 1.142.899,98 
MAC PR 13 4.560.148,58 1.774.017,48 
MAC GO 4 755.841,00 0,00 
MARCO 1 Arquivado 0,00 
MAC RS 2 608.772,99 0,00 
MAC Niterói 21 8.269.888,43 1.193.000,00 
MAC Dragão do Mar 1 74.865,75 74.865,75 
Total: 93 43.047.842,01 7.214.633,21 












APÊNDICE 3 - ACERVO FAXINAL DAS ARTES 2002 
Nº Artista Título Obra Classificação/Materiais Página 
Catálogo 2009  
01 Daniel Albernaz 




Vídeo. Fita VHS. 64 
02 Maria Bernardete 
Passos de Amorim 
Cura Objeto. Tiras de lona e arame, 
230x150x150 cm. 
67 
03 Marlon Souza de 
Azambuja 
Sem título Instalação. Pedra (24x26x17 cm) 
e papel queimado com palitos 
de fósforo (92,7x110,6 cm).  
74 
04 José Bechara A casa cospe A Instalação. Registro fotográfico 
de Dedina Bernardelli (esposa 
de Bechara), 100x200cm. 
84 
05 José Bechara A casa cospe B Instalação. Registro fotográfico 
de Dedina Bernardelli (esposa 
de Bechara), 100x200cm. 
84 
06 Tânia Bittencourt 
Bloomfield 
 
Só é seu aquilo 
que você dá 
Objeto. Fotografia, placa de 
acrílico, caixa de acrílico e 
alumínio, álbum de fotos, 
carimbos, bloco carimbado, CD 
e texto em acetato, 
27,6x38,3x0,59 cm. 
93 
07 Luiz Carlos 
Brugnera 
Sem título Pintura. Grafite sobre madeira, 
177,2x54,8 cm. 
97 
08 Letícia Cardoso Saco de lixo em 
Faxinal do Céu 
Vídeo. Fita VHS. 104 
09 Letícia Cardoso Vertigem, céu de 
Faxinal do Céu 
Vídeo. Fita VHS. 104 
10 Lia Chaia Circulando os 
pinheiros 
Vídeo. Fita VHS. 107 
11 Marcos Chaves Sem título Composição. Fita adesiva sobre 
alumínio, 100x100 cm. 
108 
12 Maria Cheung Sem título Instalação. Roda de carretel e 
acrílica sobre madeira, 11 
peças, dimensões variáveis. 
109 
13 Eduardo Simões 
Coimbra 
Fachada Fotografia. 33,5x46,5 cm. 110 




Instalação. Cinco dípticos, 
17,8x23,8 cm cada. (Registro 
fotográfico) 
113 
15 Oriana Maria 
Duarte de Araújo 
Um risco no céu Vídeo. Fita VHS. 127 
16 Fernando Augusto 
dos Santos Neto 
Azul I e II Composição. Papel colado e 
tinta sobre tela, díptico, 
137,5x208 cm. 
135 
17 Danielle Fonseca 
do Nascimento 
Tender buttons Assemblage. Carimbos, botões, 
disco de vinil, papel colado e 
acrílica sobre tela, 70x70 cm. 
140 





papel canson, 50x65 cm. 
19 Adriane Gallinari Sem título Desenho. Giz de cera sobre 
papel canson, 50x65 cm. 
146 
20 Rogério Zannetti 
Ghomes 
Projeto B.O. Instalação. Nove fotografias 
(20,3x29,8 cm cada)  e placas de 
madeirite (220x110x37 cm 
cada). 
149 
21 Gil Vicente 
Vasconcelos de 
Oliveira 
Sem título Desenho. Carvão sobre papel, 
150x100 cm. 
149 
22 Gil Vicente 
Vasconcelos de 
Oliveira 
Sem título Desenho. Carvão sobre papel, 
150x100 cm. 
149 
23 Ana Perera 
González 
Sem título Fotografia. Papel gravado e 
relevo seco, 39x60 cm. 
152 
24 Gabriela Greeb Faxinal das artes Vídeo. Fita VHS. 155 
25 Rossana Glovatski 
Cordeiro 
Guimarães 
Agora o eterno 
presente 
Fotografias. 100x100 cada.  158 
26 Geórgia de Almeida 
Kyriakakis 
Sem título Pintura. Nanquim sobre papel, 
31,8x43,5 cm. 
170 
27 Karin Marilin 
Haessler 
Lambrecht 
Sem título Objeto. Caixa de madeira, vidro, 
papel tachinha, tecido, fio de 
cobre e folhagem seca, 
100x70x23 cm. 
171 
28 Shirley Paes Leme 
Paiva Arantes 
Sem título Pintura. Pirofitografia sobre 
tela, 60x81 cm. 
172 
29 Fernando Otávio 
Fuentes Lindote 
Sem título Instalação. Placas de EVA (15), 
100x150 cm cada. 
174 
30 José Antônio de 
Lima 
Da série Catedrais Objeto. Metal e tecido, 
200x240x80 cm. 
174 
31 Jarbas Lopes Júnior Desenho em 
família 
Livro de Artista. Papel, colagem, 
caneta esferográfica e 
hidrográfica, lápis de cera, 
grafite, casca de laranja, massa 
acrílica e plumas, 31x23x2 cm. 
177 
32 Maria Tereza 
Figueiredo das 
Neves Louro 
Ave, lugar Pintura. Lápis e acrílica sobre 
papel, díptico, 190x90 cm. 
179 
33 Luiz Hermano 
Façanha Farias 
Almoço na relva Instalação. Objetos plásticos e 
metálicos, mangueira de 
borracha e cabaça, 
250x250x200 cm. 
180 
34 Osvaldo Antônio 
Marcón 
Arquitetura de 
uma lona de circo 
I 
Pintura. Acrílica e giz pastel 
oleoso sobre tela, 206x206,5 
cm. 
183 
35 Osvaldo Antonio 
Marcón 
Arquitetura de 
uma lona de circo 
III 
Pintura. Acrílica e giz pastel 
oleoso sobre tela, 206x206,5 
cm. 
184 
36 Osvaldo Antonio 
Marcón 
Arquitetura de 
uma lona de circo 
Pintura. Acrílica e giz pastel 











Desenho. Interferência com 
grafite e caneta sobre 
impressão offset, 47x65 cm. 
184 
38 Deise Cristina 
Marin 
Nem tudo ao céu, 
nem tudo a terra 
Instalação. Objetos cerâmicos, 
50x65,8 cm. (Registro 
fotográfico) 
185 
39 Deise Cristina 
Marin 
Nem tudo ao céu, 
nem tudo a terra 
Instalação. Objetos cerâmicos, 
39,7x50,7 cm. (Registro 
fotográfico)  
185 
40 Milton Marques Sem título Vídeo. Fita VHS. 186 
41 Letícia Marquez Penosas Objeto. Ferro, gesso, cabelo, 
penas de ave e resinas, 
166x210x60 cm. 
187 
42 Mazé Mendes Jogo Pintura. Acrílica sobre tela, 
díptico, 160x125 cm cada 
189 
43 Paulo de Araújo 
Meira Júnior 
Alaranjado via: a 
fonte 
Performance. (Registro em 
vídeo) 
189 
44 Glauco Francisco 
Menta 
Luxo Pintura. Óleo sobre tela, 
200x130 cm. 
190 
45 Laura Steff 
Miranda Dunin 
Corpo impresso Pintura. Carvão sobre papel, 
198,5x200,5 cm. 
192 
46 Laura Steff 
Miranda Dunin 
Corpo avesso Vídeo. Fita VHS. 192 
47 Jailton Morenco 
Moreira 
Disneyes Fotografia. Três dípticos, 
74,4x50 cm cada. 
194 
48 Marcone José 
Moreira 
Sem título Objeto. Madeira, 78x10x3,5 cm. 194 
49 Marcone José 
Moreira 
Sem título Objeto. Plástico e metal, 
62x5,5x4,7cm. 
194 
50 Emmanuel da 
Cunha Nassar 
Sem título Pintura. Acrílica sobre tela, 
90x130 cm. 
195 
51 Rodrigues Alves 
Nazareno 
Joias de família Objeto. Caixa de acrílico com 
fitas, 15,5x15,5x15,5 cm. 
196 
52 Marta Neves Da série Não 
Ideia 
Instalação. Dez faixas de tecidos 
e tinta.  
197 
53 Alexandre Nóbrega 
Veras 
Sem título Impressão. Offset sobre papel, 
100x70,5 cm. 
199 
54 Alexandre Nóbrega 
Veras 
Sem título Impressão. Offset sobre papel, 
100x70,5 cm. 
199 
55 Alexandre Nóbrega 
Veras 
Sem título Impressão. Offset sobre papel, 
100x70,5 cm. 
199 
56 Alexandre Nóbrega 
Veras 
Sem título Impressão. Offset sobre papel, 
100x70,5 cm. 
199 




Vídeo. Fita VHS. 200 
58 Mainês Olivetti Titãs Instalação. Globos de vidro e fio 
de nylon, 64 peças. 
203 




Fotografia. Instalação com 16 
imagens, 30x45 cada. 
203 





Patrício 109x60,5 cm. 
61 Martinho Leite 
Patrício 
Sem título Objeto. Renda e gorgorão, 
102x44,5 cm. 
205 
62 Renata Pedrosa 
Romeiro 
Espera Vermelha Desenho. Caneta hidrográfica e 
giz pastel seco sobre papel 
chinês, 32x22 cm. 
205 
63 Renata Pedrosa 
Romeiro 
Espera Vermelha Desenho. Caneta hidrográfica e 
giz pastel seco sobre papel 
chinês, 32x22 cm. 
206 
64 Renata Pedrosa 
Romeiro 
Cilindro quadrado Instalação. Ripas de madeira e 
malha de algodão, dimensões 
variáveis. 
206 
65 Isaura Caporali 
Pena Andrés 
Sem título Pintura. Nanquim sobre papel 
sulfurisé, 100,6x70 cm. 
207 




Objeto. Fogão a lenha e placas 
de porcelana com imagens 
impressas, 72x92x77 cm. 
207 
67 Paulo Pereira Sem título Instalação. Caixas de madeira. 
(Registro fotográfico) 
208 
68 Ismael Portela Onda Objeto. Madeira e vidro, 
620x130x34 cm. 
210 
69 Leila Maria de 
Abreu Pugnaloni 
Jujus Pintura. Acrílica sobre madeira. 218 




Vídeo. Fita VHS. (Registro de 
performance) 
218 
71 Márcio Ramalho O galo na festa do 
divino 
Vídeo. Fita VHS. 219 
72 Caio Reisewitz Paraná Instalação. Livro de artista e 
fotografias. 
220 
73 Cristiano Assunção 
Rennó 
Sem título Instalação. Travesseiros, 
(Registro fotográfico) 
220 
74 Marco Túlio 
Moureiro Resende 
Sem título Pintura. Acrílica sobre papel, 
74,6x125 cm. 
221 
75 Flávia Ribeiro Sem título Pintura. Grafite sobre papel 
vegetal, 59,4x42 cm. 
222 
76 Flávia Ribeiro Sem título Pintura. Grafite sobre papel 
vegetal, 59,4x42 cm. 
222 
77 Flávia Ribeiro Sem título Pintura. Grafite sobre papel 
vegetal, 59,4x42 cm. 
222 
78 Camila Rocha Novas espécies 
de plantas 
Desenhos. 17 reproduções 




Xifópago Pintura. Esmalte e óleo sobre 
tecido transparente, 88,5x58 
cm. 
226 
80 Herbert Rolim Obituário Objeto. Caixa em metal 
contendo rolos de papel, 
121x55x44 cm. 
227 
81 José Rufino Sem título Pintura. Têmpera sobre papel 
pautado, 12 peças de 13x20 cm 
cada. 
230 





Santiago 24x34,5 cm. 
83 Débora Maria 
Santiago 
Sem título Desenho. Nanquim sobre papel, 
19,4x34,6 cm. 
234 
84 Adriana Maria dos 
Santos 
Da série Cadeiras 





Pintura. Óleo sobre papel, 
120x90 cm. 
235 
85 Adriana Maria dos 
Santos 
Da série Cadeiras 





Pintura. Óleo sobre papel, 
120x90 cm. 
235 
86 Adriana Maria dos 
Santos 
Da série Cadeiras 





Pintura. Óleo sobre papel, 
120x90 cm. 
235 
87 Marcelo Silveira Cimo Objeto. Caixa de madeira e 
objetos em imbuia etiquetados, 
45x31x14 cm. 
241 
88 Divino Sobral de 
Souza 
Da série O poeta 
e o profeta 
Pintura. Grafite, aquarela e 
guache sobre papel, 29,7x42 
cm. 
243 
89 Divino Sobral de 
Souza 
Da série O poeta 
e o profeta 
Pintura. Grafite, aquarela e 
guache sobre papel, 29,7x42 
cm. 
243 
90 Divino Sobral de 
Souza 
Da série O poeta 
e o profeta 
Pintura. Grafite, aquarela e 
guache sobre papel, 29,7x42 
cm. 
243 
91 Guita Soifer Livros Livro de Artista. Tule e fio de 
seda, 44x44x5 cm. 
244 
92 Guita Soifer Livros Livro de Artista. Tule e fio de 
seda, 44x44x5 cm. 
244 
93 Elyeser Szturm Memórias 
modestas 
Vídeo. Fita VHS. Imagens do 




94 Elida Tessler Frotagem Objeto. Estopa, fios de algodão 
enrolados sobre cabo elástico, 
220x100x33 cm. 
248 
95 Elaine Tedesco Atelier Fotografia. 100x142 cm. 248 





Objeto. Caixa de mogno com 
tampa de vidro, pelica, caneta 
nanquim, lápis de cor, giz 
pastel, tesoura cirúrgica, lente e 
croquis, 50x14,3x12cm. 
249 





Tostes Lima Retrato cm. 
98 Delson Uchoa Gambiarra no Foz 
do Areia 
Pintura. Acrílica sobre lona, 
271x314 cm 
253 
99 Manoel Veiga Sem título Pintura. Acrílica sobre tela, 
145x215 cm. 
256 




Pintura. Acrílica sobre tela, 5 
peças, 28,5x23,2 cm. 
263 
101 Alfi Vivern Sem título Objeto. Grade de ferro e 
basalto, 415x65x80 cm. 
263 
102 Paulo Galvão 
Whitaker de 
Assumpção 
Sem título Pintura. Acrílica, grafite e papel 
sobre papel, 66,2x96,4 cm. 
266 
103 Paulo Galvão 
Whitaker de 
Assumpção 
Sem título Pintura. Acrílica, grafite e papel 
sobre papel, 66,2x96,4 cm. 
266 
104 Alice Yamamura Relevo Instalação. Máscaras de gesso e 
fotografias, 96 peças.  
271 





































ANEXO 1 – FICHA DE INSCRIÇÃO PARA A RESIDÊNCIA 
 

















ANEXO 3 – CARTA ENVIADA AOS ARTISTAS SOLICITANDO A DOAÇÃO DAS OBRAS 
 
 
Fonte: Setor de Arquivo e Documentação MAC PR, 2019. 
 
